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NOTE     PRÉLIMINAIRE 


XES  peiiitiiifj  Je  l'Ecole  /Camanik'  con^iei\<ée,i  iiti  Loiwi'e 
ont  été  étnJtécj  et  ctaMéej  par  Jl.  LouLi  Deinonl.'  i/iii 
fut,  au  lendemain  de  la  qiierre,  chargé,  par  AI.  Jean  Gti'iljrcy, 
d'en  faire  la  re^'uion  générale.  Il  modifia  le.i  altrilyiilion.i 
àui\'ant  lej  pluà  récentes  {)écom'erled  et,  en  1^22,  il  don/iail  .ion 
excellent  catalogue  dej  Ecoles  du  Nord,  ijui  ré.uimail  lej  dernièrej 
concliuionj  dej  ,ipéciali.<le,i  en   la   matière. 

C'edt  donc  lui  qui,  tout  naturellement,  det'ait  rédiger  ce 
fajcicttle  de  la  Peinture  flamande.  Retenu  par  d'aulre<i  Irai'aïux, 
il  a  bien  i<oulii  faire  en  .lorte  ijiie  celle  tâche  me  joil  confiée. 
Je  tien.i  à  le  remercier  de  m'a^'oir  fait  profiler  .ii  libéralcmenl 
du  fruit  de  pliuùeurô  année.i  de  ,'cj  recherche.i.  Il  a^'ail  loii.i  U\i 
droitj  à  cligner  celte  préface  et  cej  note.i.  Il  ne  l'a  pa.i  foulu. 
Je  ne  <suià  cependant  ici  que  éon  collaborateur. 
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INTRODUCTION 


Ecole  que  l'on  a  coutume  d'appeler  l'École  flamande  de  peinture, 
et  pour  laquelle  on  devrait  plutôt  conserver  l'appellation  Ecole  àeé 
Pai/j-BiU  inér'iJ'wnattx,  comprend  les  œuvres  artistiques  produites 
dans  les  anciens  comtés  de  Flandre  et  de  Hainaut,  dans  la  partie 
méridionale  du  duché  de  Brabant,  dans  le  pa^i'S  de  Liège  et  dans 
la  partie  Sud  du  duché  de  Limbourg.  Jusqu'au  début  du  xvii°  siècle,  jusqu'au 
moment  où  se  crée  la  République  des  Provinces-Unies,  cette  histoire  artistique 
se  confond  avec  celle  des  duchés  de  Gueldre  et  de  Clèves,  de  l'évéché  d'Utrecht, 
des  comtés  de  Hollande  et  de  Zélande,  c'est-à-dire  des  Pays-Bas  septentrionaux  ; 
en  bonne  logique,  l'on  ne  devrait,  de  i35o  à  1600,  ne  connaître  qu'une  seule 
unité  artistique  :  l'Ecole  des  Pays-Bas.  Mais  l'habitude  s'est  implantée  d'étudier 
à  part,  sous  le  nom  d'Ecole  flamande  et  d'Ecole  hollandaise,  l'histoire  artistique 
des  pays  qui   formeront  respectivement   la  Belgique  actuelle   et  la   Hollande. 

C'est  à  cette  coutume  que  l'on  s'est  rangé  ici  et  nous  passerons  en  revue, 
dans  ce  fascicule,  les  œuvres  issues  des  régions  de  Bruges,  de  Gand,  de  Tournai, 
de  Louvain,  de  Bruxelles,  de  Malines,  d'Anvers  et  des  bords  de  la  Meuse 
depuis  Dinant  jusqu'à  Maeseyck. 


Nous  verrons  cette  Ecole  flamande  ainsi  géographiquement  définie  s'étendre, 
dans  le  temps,  sur  une  longue  période  ininterrompue  de  plus  de  six  siècles.  C'est 
là  un  fait  remarquable  ;  les  circonstances  et  les  caractères  de  cette  continuité 
dilTérencient  déjà  l'Ecole  flamande  de  toutes  les  autres  Ecoles.  C'est  peut-être 
en  effet  la  seule  qui  ait  eu,  à  la  fois,  un  brillant  développement  et  une  immense 
action  dès  la  fin  du  moyen  âge,  une  période  intense  dj  floraison  et  de 
rayonnement  au  XVii"  siècle,  qui  ait  compté  toute  une  pléiade  de  peintres  orij,inaux 
au  XIX'  siècle  et  soit  encore,  à  l'heure  actuelle,  dans  l'Europe  artistique,  l'un 
des  centres   de   renouvellement    et   de    progression. 
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Dans  cette  longue  vie  sans  cesse  renouvelée,  qui  connut  tant  d'accidents, 
tant  de  formes  et  de  vicissitudes  diverses,  la  peinture  flamande  garde  cependant 
quelques  traits  généraux  qui  la  caractérisent  et  demeurent  les  mêmes,  tout  au  long 
de  son  existence,  depuis  le  dernier  quart  du  xiv'  siècle  jusqu'aux  manifestations 
les    plus    récentes. 

D'abord  elle  est,  avec  l'Ecole  hollandaise,  la  plus  picturale  peut-être  de 
-outes.  Recherche  de  la  beauté  des  couleurs,  recherche  des  harmonies  savoureuses 
de  tons,  science  profonde  de  la  lumière  suivie  dans  toutes  ses  variations,  telles 
furent  toujours  ses  préoccupations  essentielles.  Il  suffit  de  la  comparer  à  l'Ecole 
florentine,  à  l'École  siennoise,  à  l'Ecole  romaine  pour  sentir  combien  les  mo3'ens 
d'expression  sont  différents.  Là,  dessin,  harmonie,  composition,  style  passent  au 
premier  plan  ;  ici,  il  s'agit  de  produire  de  belles  taches  de  couleurs,  d'en  étudier 
les  changements  dans  les  ombres,  d'en  noter  les  intensités  différentes.  En  Flandre, 
l'on  peint  pour  le  plaisir  de  rendre  l'atmosphère  de  paix  et  de  recueillement 
d'une  chapelle  romane  où  le  jour,  filtrant  à  travers  d'épais  vitraux,  éclaire 
une  Vierge  somptueuse,  toute  baignée  de  mystère  ;  ce  sera  l'intimité  d'une 
chambre  nette  et  propre  se  reflétant  dans  la  tache  brillante  d'un  miroir,  comme 
ce  sera,  deux  cents  ans  plus  tard,  une  lueur  blonde  d'apothéose  transformant  en 
triomphe  le  cortège  d'un  supplicié  ;  tout  près  de  nous  enfin,  nous  verrons  un 
artiste  mettre  toute  sa  sensibilité,  qui  fut  très  grande,  emplo^^er  toute  son 
habileté,  qui  fut  prestigieuse,  à  rendre  quelque  pauvre  cabaret  de  village  dans 
son  éclairage  impitoyable  et  froid  d'après-midi,  ou  bien  la  vue  d'une  fenêtre 
donnant  sur  des  toits  rouges  qui  se  découpent  sur  un  ciel  doré.  Conception, 
vision,  procédés,  tout  a  changé,  mais  le  but  est  resté  le  même  :  faire  chanter  la 
couleur  et  vibrer  subtilement  la  lumière. 

Cet  élément  fondamental  de  la  peinture  flamande  semble,  comme  Taine 
l'a  si  bien  montré,  comm^-  on  l'a  depuis  si  souvent  répété,  dû  à  la  nature 
même  du  sol,  fait  d'une  boue  fertile,  où  manque  toute  ligne,  où  régnent 
seuls  la  matière  épaisse  et  le  ciel  immense.  C'est  donc  là  un  des  caractères 
spécifiques  de  cette  Ecole  influencée  par  le  pays  humide,  caractère,  du  reste, 
qu'elle  partage  avec  les  autres  contrées  d'eau,  la  Hollande  d'une  part,  Venise 
de    l'autre. 

A  ces  premières  données  déterminantes  et  constantes  s'en  joint  une  autre 
qui  ne  se  retrouve,  crov'ons-nous,  avec  cette  force  et  cette  persistance,  nulle  part 
ailleurs  :  l'art  flamand  est  pîut-être  celui  qui,  tout  en  produisant  des  chefs- 
d'œuvre,  suit  de  plus  près  la  réalité.  Il  n'a  connu  ni  les  visions  d'un  Rembrandt, 
ni  le  monde  enchanté  et  secret  d'un  Léonard  de  Vinci,  ni  le  peuple  angoissé  des 
géants  créés  par  Michel- Ange,  ni  les  évocations  antiques,  tout  imprégnées  à  la 
fois  d'ordre  et  de  poésie,  d'un  Claude  ou  d'un  Poussin.  Chez  lui,  c'est  toujours 
le  tumulte  de  la  rue,  l'animation  de  la  place  et  du  marché,  l'intimité  pieuse  du 
sanctuaire  ou  le  confortable  familier  du  logis.  C'est  notre  vie  qui  est  peinte,  et 
dans  un  décor  à  notre  échelle,  en  tout  cas  très  voisin  de  nous,  avec  toujours, 
cependant,  un  côté  épique  que  ne  connaîtra  pas  l'Ecole  hollandaise  en  dehors 
d^  Rembrandt  et  de  ses  élèves  :  c'est  l'embellissement  du  monde  réel  par  la 
couleur  et  la  lumière  ;  ce  n'est  pourtant  pas  la  création  d'un  autre  univers 
sorti  tout  entier  de  l'imagination  de  l'artiste.  Pour  produire  cette  action, 
d'une  telle  profondeur,  d'une  telle  intensité,  un  Pierre  Bruegel,  un  Rubens 
empruntent  beaucoup  plus  à  la  réalité  que  les  grands  artistes  des  autres  pays. 
Leur    école    n'est  pas   une  école   de   S3-stème,    de  pensée  ou   de   rêve  ordonné  ;    elle 
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est  toute  d'impression  ou  de  sensation  ;  on  dirait  toujours  que,  chez  elle,  la 
brosse    est   actionnée    avant    le    cerveau. 

A  cause  de  ces  caractères  primordiaux,  parce  que  toute  couleur  l'intéresse, 
qu'elle  soit  sur  un  parchemin,  sur  un  panneau  ou  sur  un  mur,  l'art  flamand 
pratiquera  et  prodiguera  toutes  les  manières  de  peindre.  En  dehors  de  son 
immense  production  de  tableaux  proprement  dits,  il  connaîtra,  dès  la  fin 
du  XIV',  pendant  tout  le  xV  et  la  première  moitié  du  xvi"  siècle,  une  école 
d'enluminures  qui  est  sans  doute  la  plus  éclatante  et  la  plus  riche  de  toutes  ; 
presque  en  même  temps  il  décorait  de  fresques  ses  églises  et  ses  hôtels  de  ville, 
et  les  vestiges  qui  nous  sont  conservés  sont  assez  nombreux  pour  nous  renseigner 
sur  l'importance  du  mouvement.  Cette  tradition  s'est  continuée  plus  tard  par 
les  grandes  décorations  d'un  Rubens,  d'un  Jordaens,  voire  d'un  Pierre-Joseph 
Verhaeghen,  tandis  qu'en  même  temps,  les  meubles  comme  les  instruments  de  musique, 
toute  surface  plane   si   réduite   lijt-elle  étaient  prétextes   à  figures  et  à   couleurs. 

Ainsi  armée  de  dons  fondamentaux,  toute  remplie  de  force  et  de  sève, 
possédant  un  champ  immense,  en  un  mot  profondément  personnelle  et  originale, 
l'Kcole  flamande  est  cependant  la  plus  internationale  de  toutes.  Toujours 
préoccupée  de  ce  qui  se  tait  ailleurs,  elle  s'ouvre  largement  aux  grands  courants 
du  dehors  ;  elle  admire,  imite,  attire  sans  cesse  ;  il  semble  que  ses  grands  génies 
soient  préparés  par  toute  une   période  où   l'influence  étrangère   règne  en  maîtresse. 

Pour  les  Van  E^'ck,  ce  que  nous  commençons  à  entrevoir,  c'est  une  forte 
action  méridionale  qui  vient  d'Italie  et  passe  peut-être  par  Avignon,  peut-être 
par  Vienne  et  Prague,  ce  sont  encore  des  rapports  constants  et  réciproques, 
tout  un  art  que  le  comte  Durrieu  a  si  justement  qualifié  d'international.  Ce 
que  nous  savons  avec  certitude,  c'est  qu'une  toule  d'artistes  des  Pays-Bas  se 
transplantent,  viennent  travailler  à  Bourges  ou  à  Paris,  à  Mehun-sur-Yèvre  ou  à 
Dijon  ;  et  de  ce  milieu,  traversé  par  des  courants  aux  origines  si  diverses,  sortira 
le  génie  qui  sera  l'un  des  plus  particuliers  et  des  plus  typiques,  qui  va  dominer 
tout  le  XV''  siècle  flamand,  commander  toute  la  brillante  Renaissance  et  dont  les 
découvertes  vont  taire  pour  plus  de  cent  ans  de  Bruges,  de  Gand,  de  Tournai 
et   de    Bruxelles   des   centres    splendidement    féconds   en  œuvres  belles  et  fortes. 

Moins  de  deux  siècles  plus  tard,  un  phénomène  analogue  se  reproduit.  Rubens, 
qui  est,  dans  l'Ecole,  le  grand  génie  des  temps  modernes,  comme  Van  Eyck  en  fut 
celui  du  moyen  âge,  vient  aussi  d'une  période  nettement  étrangère,  d'un  moment  où 
tout  l'art  et  toute  la  pensée  des  Pays-Bas  se  sont  enthousiasmés  pour  les  idées  et  les 
modèles  de  l'Italie.  A  1'  <•  art  international  »  du  xiv'  correspondront  1'  «  humanisme  » 
et  le  «  romanisme  »  du  xvi'  siècle  qui  bouleversent  et  mélangent  toutes  les 
traditions,  toutes  les  conceptions  du  Xv'',  et  c'est  de  toute  cette  invasion  italienne 
et  antique  que  naîtra  la  seconde  floraison  flamande  :  elle  groupera  autour  du  granil 
Anversois  des  noms  comme  ceux  de  Van   Dyck  et  de  Jordaens  ;   c'est  tout  dire. 

A  la  fin  du  xviii"  siècle  et  dans  les  premières  années  du  xix'',  un  état  de 
choses  analogue  se  manifestera  une  troisième  fois  ;  mais,  cette  fois,  personnalités 
et  talents  sont  bien  moindres.  C'est  après  de  longues  années,  où  domine 
l'imitation  de  l'art  français,  de  l'art  de  David  d'abord,  de  celui  de  Delaroche 
ensuite,  qu'apparaîtront,  grâce  surtout  à  l'influence  dominante  de  Leys,  des 
peintres  originaux  comme  Boulenger,  ilc  Braekeleer,  Stevcns  pour  arriver  à 
un   Claus   ou   à  un   Laermans. 

Il  semble  donc  que  l'Ecole  flamande  nous  donne  ses  plus  belles  créations, 
non  pas    au    moment    où    elle    se    replie  et    se  contracte    sur   elle-même,    mais    alors 
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au  contraire  qu'elle  déborde  d'enthousiasme,  se  donne  à  des  idées,  à  des 
découvertes,  à  des  réussites  qui  sont  d'ailleurs,  pour  s'enrichir  par  cette  commu- 
nauté et  en  produire  des  œuvres  d'autant  plus  originales  et  des  génies  d'autant 
plus   personnels. 

N'est-ce  pas  là,  du  reste,  une  loi  générale  de  l'activité  artistique  qui,  pour 
rester  féconde,  a  besoin  d'être  vivifiée  par  de  grands  courants,  non  pas  particu- 
laristes  et  nationaux,  mais  largement  humains  ?  Toutes  les  études  les  plus  récentes 
ne  nous  montrent-elles  pas  l'art  de  tous  les  pa3S  sans  cesse  alimenté  et  rajeuni 
par  des  échanges  et  des  imitations  ?  N'est-ce  pas  pour  avoir,  pendant  plus  de 
cinq  cents  ans,  toujours  appliqué  ces  principes  et  être  restée  la  plus  aérée  de 
toutes  les  Ecoles,  que  la  peinture  flamande  a  connu  une  continuité  et  une  force 
uniques  dans  l'histoire  ? 

Comme  autre  caractère,  plus  accessoire  du  reste,  signalons,  en  dehors  des 
grands  génies  chefs  de  file,  un  manque  d'imagination  frappant,  une  tendance  à 
l'imitation  qui  réunit  les  artistes  flamands  en  famille  ou  ateliers  et  donne 
l'impression  d'un  art  collectif.  Il  semble  qu'ici,  plus  longtemps  qu'ailleurs,  se 
soient  perpétuées  et  la  domination  du  modèle  créé  par  les  maîtres,  et  l'organisation 
du  métier  où  les  individualités  se  fondaient  dans  l'accomplissement  de  la 
tâche  commune. 

Grâce  à  cette  tendance  au  groupement  qui  facilitera  les  larges  mouvements 
généraux,  l'art  flamand  dans  son  histoire  se  scindera  tout  au  moins  schémati- 
quement  en  plusieurs  parties,  et  il  sera  relativement  facile  de  représenter 
l'évolution  de  cette  Ecole,  pourtant  si  riche  et  si  abondante. 

Nous  pourrons  y  distinguer  les  périodes  principales  suivantes   : 
Une  période  proprement  religieuse,  au  xv"  siècle  ; 
Une  période  d'humanisme,   au  xvi'  ; 
Une  période  rubénienne,   au  xvii*. 

Périodes  qui  seront  seules  étudiées  dans  ce  fascicule,  mais  il  est  bien  entendu 
que  la  peinture  des  Pays-Bas  méridionaux  ne  meurt  pas  avec  les  derniers  élèves 
de  Rubens,  comme  on  l'a  trop  dit  autrefois,  et  il  faut  encore  tenir  compte  de 
deux  périodes  importantes   qui  sortent  du  cadre   de  ce  travail   : 

Une  période  où  dominent,  à  côté  des  souvenirs  de  Rubens,  des  influences 
particulièrement  françaises  ou  italiennes  pendant  le  xviii''  et  la  première  moitié 
du  XIX'  siècle  ; 

Une  période  moderne  et  proprement  nationale,  dont  les  débuts  se  placeraient 
vers   i85o  avec  Leys. 

La  première  période  commence  avec  le  dernier  quart  du  Xiv'  siècle,  avec  les 
plus  anciens  panneaux  peints  qui  nous  soient  conservés,  au  moment  même  où  la 
Flandre  va  se  réunir  au  duché  de  Bourgogne,  alors  que  règne  l'art  international 
dont  nous  avons  parlé.  Deux  traits  principaux  la  caractérisent  : 

La  représentation  réelle  des  choses  fait  son  apparition  dans  la  peinture  avec 
les  découvertes  des  frères  Van  Ej^ck  qui,  avant  1417,  dans  les  miniatures 
célèbres  des  Heures  de  Turin  et  de  Milan,  apportent  dans  le  décor  les  lois  du 
clair-obscur,  de  la  perspective,  de  l'imitation  vraie  poussée  jusqu'aux  moindres 
nuances.  Les  motifs  peints  ne  seront  plus  signes  des  choses,  mais  images  du 
monde  copié  dans  sa  vérité. 

Toutefois,  si  les  moyens  d'expression  sont  profondément  modifiés,  le  but  de 
la  peinture  reste  dans  son  ensemble,  comme  il  l'était  au  xiv°  siècle,  profondément 


ÉCOLE    FLAMANDE 

religieux.  On  compose  un  tableau  pour  honorer  le  Christ,  la  Vierge  ou  les 
saints,  pour  illustrer  quelque  histoire  édifiante  ;  sauf  dans  l'enluminure  nous 
n'avons  plus  guère  d'exemples  de  peintures  profanes,  dont  quelques  textes  seuls 
nous  ont  gardé  le  souvenir  ;  l'art  tel  que  nous  pouvons  le  connaître  reste  alors, 
dans  son  essence,  sacré  ou  didactique  ;  tout  l'apport  des  Van  Eyck  ou  de  leurs 
successeurs  ne  sera  utilisé  qu'à  renforcer  l'impression  de  ferveur  et  de  piété, 
de  crainte  ou  d'espérance  que  doit  produire  la  scène  représentée.  Le  portrait  lui- 
même  naît  à  peine  comme  genre  propre  ;  il  reste  si  près  de  ses  origines,  à 
savoir  :  le  tableau  de  sainteté  avec  donateurs,  que  de  nombreuses  figures  qui 
paraissent  isolées  font  en  réalité  partie  de  diptyques  et  sont  en  adoration 
devant  quelque  saint  personnage. 

Dans  le  cadre  de  ces  traits  généraux,  fondamentaux  qui,  à  des  degrés  divers, 
se  retrouveront  durant  tout  le  xv'  siècle  et  dont  le  second,  du  reste,  tient  à 
l'organisation  économique  et  intellectuelle  du  pa^'s,  le  schéma  de  cette  période 
peut  se  représenter  ainsi   : 

A  Gand,  en  1432,  on  inaugure  le  retable  de  i vigneau  nn/Aïquc,  commencé  sans 
doute  par  les  deux  frères  Hubert  et  Jean  Van  Eyck,  en  collaboration  ;  Hubert 
mort  en  1^26,  Jean  se  fixe  à  Bruges  après  \À^o,  et  comme  son  génie,  non  pas  seu- 
lement de  peintre,  mais  d'homme,  fut  l'un  des  plus  profonds  qui  se  rencontra  jamais, 
il  nous  donne,  dans  la  Vierge  du  Chanoine  l'^an  der  Paete,  dans  le  PorLraiL  de  sa 
propre  lemme,  quelques-unes  des  plus  belles  pages  dont  puisse  s'enorgueillir 
l'humanité.  Il  meurt  en  i44^-  ^  Tournai,  nous  trouvons  l'atelier  sensiblement 
contemporain  du  Maître  de  Flémalle  (le  présumé  Robert  Campin,  f  en  1444),  et 
peu  après  celui  de  son  élève  Roger  de  le  Pasture  ou  Rogier  Van  der  Weyden 
qui,  moins  universel  que  les  frères  Van  E^'ck,  eut  du  moins  le  mérite  de  faire 
entrer  le  pathétique  dans  l'art  et  de  représenter  dans  l'Ecole  flamande  l'exception 
d'un  peintre  plus  dessinateur  que  coloriste.  Rogier,  qui  mourut  à  Bruxelles  en  1464, 
eut  sur  son  siècle  une  immense  influence,  peut-être  à  cause  de  son  trait  précis  se 
prêtant  mieux  à  l'imitation  que  les  subtilités  du  clair-obscur  des  Van  E3'ck  ;  il 
agit  sur  l'atelier  de  Louvain  que  fonde  Thierry  Bouts  (f  en  147^)  apportant  de 
Harlem  le  goût  de  la  nature,  trop  souvent  encore  traitée  comme  un  simple  motif 
de  décoration.  A  Gand,  un  créateur  merveilleux,  Hugo  Van  der  Goes  (y  en  1482), 
tentera  de  rompre  les  formules  d'atelier  trop  longtemps  suivies,  de  rendre  sensibles 
le  mouvement  et  l'expression  fugitive,  en  un  mot  de  devancer  le  xvir  siècle 
dans  ce  qu'il  lui  sera  réservé  d'apporter  ;  son  action,  par  son  compatriote 
Juste  de  Gand  (travaille  à  Gand  et  en  Italie  de  1460  à '1480  environ),  s'étendra 
jusqu'en  Italie,  et  la  Cour  humaniste  et  policée  d'Urbain  s'émerveillera  grâce  à  lui 
des  œuvres  dues  au  bourgeois  de  Sarnt-Bavon.  Puis  vient  Memling  (■[■  en  1494)  >' 
il  crée  à  Bruges  une  seconde  école  après  Peter  Christus  (y  en  1472  ou  147^) 
qui  fut  surtout  un  plagiaire  fécond.  Memling,  d'âme  sage  et  pieuse,  emprunte  ses 
compositions  k  Van  der  Weyden,  prend  à  Bouts  son  amour  des  vues  de 
campagne  et  s'inspire  avec  talent  du  coloris  de  Jan  Van  Eyck  ;  puis,  à  Brugeî' 
toujours,  nous  saisissons  une  seconde  fois  l'influence  des  Pays-Bas  septentrionaux 
avec  Gérard  David  (vers  i46o-i525)  qui  apporte  de  Harlem  le  goût  du 
paysage  appelé  à  prendre  une  place  toujours  plus  grande  chez  les  peintres  de 
cette  seconde  moitié  du  xv'  siècle.  Après  lui,  avec  Jean  Provost  (1462  ou 
1465,  f  en  1629)  passe  sur  la  vieille  cité  des  ducs  le  souffle  d'un  art  tout 
nouveau  et  tout  différent,  venu  d'Anvers  naissante  et  déjà  rivale  heureuse 
des  anciens  ports  flamands  du  mo^en  âge.    Par  lui,   nous  approchons   de    Quentin 
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Metsys  et  de  tout  un  autre  monde,  tandis  qu'une  dernière  fois  Jérôme  Bosch  (né 
vers  i^ôo,  j  en  i5i6)  reprendra  pour  les  magnifier  les  visions  fantastiques 
d'un  âge  révolu.   La  première  période  de  l'art  flamand  se  clôture. 

La  deuxième  période,  celle  de  l'humanisme,  se  caractérisera  par  une 
diversité  dominante  et  par  le  triomphe  de  l'individualisme.  Le  contraste  sera 
d'autant  plus  frappant  qu'en  deçà  et  au  delà  de  cette  période  nous  avons,  au 
contraire,  comme  nous  venons  de  le  voir  et  comme  nous  l'expliquerons  tout  à 
l'heure,  des  siècles  de  cohésion  où  les  artistes  semblent  se  grouper  autour  des 
grandes  individualités    nationales. 

C'est  qu'au  moment  oij  nous  sommes  arrivés  un  profond  changement  va  se 
produire  dans  l'art  et  dans  la  pensée  flamande.  L'influence  italienne,  qui,  sans 
doute,  n'a  jamais  cessé  complètement  après  son  action  puissante  au  xiv"  siècle, 
mais  qui  ne  fut,  de  i^oo  à  lôoo,  que  l'un  des  éléments  accessoires,  devient 
tout  à  coup  prépondérante.  Ceci  sans  doute  parce  que  la  passion  de  la 
culture  italienne  et,  par  elle,  de  l'antiquité  même  a  subitement  débordé  du 
milieu  spécial,  savant  ou  princier,  qui  la  développa  tout  d'abord  ;  maintenant 
elle  s'empare  de  toute  la  vie  intellectuelle  et  artistique  des  Pa^'s-Bas.  Le  monde 
fermé  et  un  du  moyen  âge  aperçoit  un  nouvel  ordre  de  choses  :  la  vie  peut 
être  toute  différente  de  celle  que  les  deux  derniers  siècles  ont  représentée  ; 
l'Italie  et  le  paganisme  sont  deux  beaux  paj'S  qu'il  fait  bon  découvrir  et 
exploiter.  Dès  lors,  le  charme  du  monde  sera  rendu  non  plus  pour  ajouter  à  la 
somptuosité  de  quelque  riche  tableau  de  piété,  mais  pour  le  plaisir  seul,  et  c'est 
là  un  grand  boule\'ersement.  La  beauté  sera  appréciée  et  recherchée  pour 
elle-même,    pour  la  joie  de  la  forme,   de  la  couleur  ou  du   mouvement. 

Seulement  la  révolution  avait  été  trop  brusque.  Par  la  tyrannie  de  la  mode, 
par  l'habitude  dès  lors  généralisée  de  séjours  en  Italie,  les  peintres  des 
Pays-Bas  furent  mis,  presque  sans  préparation,  au  contact  d'un  art  dominateur, 
complet,  de  toute  autre  tendance  que  leur  art  traditionnel  et  à  un  tout  autre  stade 
de  développement.  Ils  y  perdirent  le  goût  et  le  respect  de  leurs  règles  et  de  leurs 
modèles  antérieurs,  sans  pou\oir  reconstruire  un  nouvel  édifice  équilibré.  Seul 
le  grand  Brucgel  sut  allier,  à  la  force  et  au  réalisme  de  la  vision  flamande,  la 
grande  ordonnance  d'un  Titien  ;  il  reste  un  merveilleux  précurseur  et  la  grande  figure 
de  son  siècle  ;  les  autres  artistes  des  Paj's-Bas,  entre  i5oo  et  1600,  copièrent  trop 
souvent,  sans  arriver  à  comprendre    et    surtout   à    rendre  l'essence  du  génie  italien. 

De  là,  dans  cette  «production  du  xvi*  flamand,  quelque  chose  de  heurté, 
de  bizarre  allant  quelquefois  jusqu'au  mauvais  goiit  et  jusqu'au  grotesque  qui 
trop  longtemps  a  rebuté  amateurs  et  chercheurs  et  fait  sous-estimer  l'importance 
de  ce  siècle  dans  le  développement  de  l'Ecole.  Sa  signification  pourtant  est  très 
grande  :  chez  lui  se  retrou\-ent  esquissés  la  plupart  des  vigoureux  talents  qui  vont 
créer  la  gloire  du  xvii"  siècle  ;  on  dirait  que  les  personnalités  qui  illumineront 
Anvers,  au  temps  d'Albert  et  d'Isabslle,  ne  pouvaient  d'un  coup  arriver  à  la  vie 
et  qu'il  leur   fallait  aussi  leurs   préfigures. 

Par  ce  siècle  aussi  se  marque  pour  toujours  l'un  des  caractères  de  l'art  aux 
Pays-Bas  :  au  sentiment  mystique,  au  goût  dramatique  et  visionnaire  s'ajoute  une 
grâce  heureuse  et  libre  qui  vient  de  l'antiquité,  répond  peut-être  à  de  lointaines 
survivances  d'une  première  romanisation  et  se  soude  en  l'affinant  à  l'épaisse 
sensualité  primordiale  ;  celle-ci  en  gardera  une  empreinte  ineffaçable,  quelque  chose 
de   clair   et   jusqu'à   un  certain  point  d'équilibré    s'ajoutera  à   des    expressions    qui 
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n'avaient  su,  auparavant,  être  qu'austères  ou  débridées.  Enfin,  n'oublions  pas  que 
c'est  de  ce  siècle  encore  que  date  la  naissance  de  deux  genres  appelés  à  tenir 
dans    l'Art    moderne    une    place    si    haute   :    le    pa3-sage    et    la  peinture   de   mœurs. 

Anvers,  à  cette  période,  est  le  centre  artistique  prépondérant  dans  les 
Pays-Bas  méridionaux.  Anvers,  la  ville  jeune  et  libre,  active,  internationale  et 
jouisseuse,  s'oppose  à  Bruges  qui,  moins  bien  placée  géographiquement,  n'a  pas 
su  ou  n'a  pas  pu  s'adapter  au  nouvel  ordre  de  choses  et  reste  traditionnelle  et 
formaliste,  sans  comprendre  que  tout  est  mouvement  et  transformation.  C'est  à 
Anvers  que  nous  vo^'ons,  avec  Quentin  Metsys  (vers  1 466-1 55o),  s'annoncer  les 
tendances  du  jour,  qui  se  répandront  davantage  encore  a\ec  le  Maître  de 
Francfort  (tra\aille  de  i-fgô  à  lôao  environ),  le  Maître  de  la  Mort  de  Marie 
(vers  1^85  —  avant  i54')  ^t  son  lécond  atelier,  plus  tard,  avec  Jan  Matsys 
(vers   1609  —   après    iS/ô). 

Ce  n'est  plus  à  Van  Eyck,  à  Van  der  Weyden  ou  à  Van  der  Goes  que 
l'on  demandera  désormais  types  et  leçons  ;  c'est  à  Léonard  et  à  son  école,  en 
attendant  que  ce  soit  plus  tard  à  Raphaël,  à  Michel-Ange,  puis  au  Tintoret  et  à 
Véronèse  ;  la  multiplicité  des  modèles  qui  s'oflrent  aux  artistes  flamands  créera 
cette  diversité  que  nous  a^•ons  notée  comme  caractéristique  de  cette  période. 
Toute  la  manière  de  peindre  se  transforme,  la  palette  si  franche  et  si  unie  au  xv", 
faite  pour  le  calme  et  la  sainteté,  se  rompt  et  s'anime  ;  tout  est  désormais  en 
nuances,  en  demi-teintes  et  en  mouvement.  Une  génération  encore,  et  ce  sera 
Frans  Floris  (lôiô-iô/o),  et  Lambert  Van  Noort  (lôao-iô/i),  et  plus  tard  iMartin 
de  Vos  (i53i-i6o3),  tous  passionnés  pour  les  peintures  des  Loges  ou  de  la 
Sixtine  et  qui  semblent,  de  loin,  indiquer  la  \'oie  à  Rubens  par  leur  souci  des 
grandes  compositions,  où  ils  cherchent  en  vain  à  fondre  les  souvenirs  du  passe  et 
leur  tempérament  particulier  avec   les   pensées   et   les  admirations  nouvelles. 

C'est  dans  la  xille  de  l'Escaut  encore  que  naîtra  le  genre  propre  du  paysage. 
Joachim  Patenier  (\ers  \  ^jhj^h-\b2^),  son  fondateur,  nous  donnera  le  premier, 
dans  son  Saiiil  .fcrômc  ou  dans  son  Charon,  l'impression  de  nature  toute  remplie  d'air 
et  d'espace,  dans  sa  grandeur  et  sa  signification  personnelle  telle  que  nous  la 
concevons  aujourd'hui.  Après  lui.  Corneille  Metsys  (vers  i5ii  —  après  i58o), 
Henri  Met  de  Bles  (vers  i5i5  —  après  ifto^)  l'imitent  ou  s'en  inspirent,  en  le 
trahissant  parfois,  mais  "c'est  le  grand  Pierre  Bruegel  (vers  1625-1569)  qui  tirera 
de  l'art  de  Patenier  toutes  ses  conséquences  et  composera,  avec  cette  âpreté  et 
cette  profondeur  qui  ne  sont  qu'à  lui,  quelques-unes  des  plus  belles  vues  de 
nature  qui  soient  dans  aucune  école;  cependant,  Jacques  Grimmer  (vers  1626  — 
avant  iô9o),  Lucas  Van  Valkenborgh  (vers  lô^o  —  vers  162.Î),  sans  atteindre 
à  la  poésie  et  à  la  largeur  de  Patenier,  appliquent  à  des  sites  réels  et  familiers 
les  découvertes  de  leurs  grands  prédécesseurs  et  conduisent,  par  Paul  Bi-iJI 
(1554-1626)  né  également  à  Anvers,  aux  compositions  harmonieuses  du  xvii''. 
Gilles  Van  Coninxloo  (1644-1607),  Brueghel  de  \'cioin-s  (i568-i625),  Denis  Van 
Alsloot  (vers  1070  —  vers  1626)  et  bien  d'autres,  au  contraire,  s'attachent  plutôt 
aux  détails  du  feuillage  et  mettront,  pour  cinquante  ans,  à  la  mode  les  sous-bois 
et  les  grandes  allées  forestières,  dont  le  goût  et  l'habitude  se  retrouveront 
encore,   bien   plus  tard,   chez  les  d'Arthois,   les    Huysmans   ou   les    Van  der  Stock. 

A  Anvers  aussi  se  fonde,  dès  la  première  moitié  du  siècle,  la  peinture  de 
genre  et  la  peinture  de  nature  morte.  Par  les  successeurs  et  les  imitateurs 
de  Quentin  Metsys  dans  son  réalisme,  par  Roymersvael  (vers  1497  —  après  1667) 
surtout,  nous  arrivons  à   Jan  Sanders    van    Hemessen  (vers     1600  —    après    1676), 
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à  Pieter  Aertsen  (vers  iSoS-iSjS)  ;  celui-ci,  s'inspirant  peut-être  des  marchés  et 
des  cuisines  du  Bassano,  forme  Joachim  Beuckelaer  (vers  1 553-1 575)  qui  déjà 
présage  Sn^-ders. 

Si  Anvers  est  le  centre  le  plus  important  de  cette  période,  il  n'est  pas  le  seul  : 
il  y  a  Aliddelbourg  où  vit,  à  la  solde  des  princes  de  Bourgogne,  Jan  GoSsart 
(vers  1478  -  entre  i533  et  i556)  qui  rapporte  d'Italie  un  art  tout  imprégné  et  tout 
préoccupé  d'antiquité  ;  il  y  a  Malines  où  s'établit  Marguerite  d'York  à  son  veu- 
vage, où  est  élevé  Charles-Quint,  où  Marguerite  d'Autriche  et  Marie  de  Hongrie 
eurent  leurs  Cours,  et  qui  participe  d'une  vie  artistique  nullement  négligeable. 
C'est  à  i^lalines  que  naissent  les  Valkenborgh,  ces  intéressants  pa3'sagistes  que 
les  persécutions  religieuses  chassent  jusqu'en  Allemagne  et  jusqu'à  Vienne,  c'est 
à  Malines  que  vivi-a  Alichel  Coxcie  (1499-1592)  qui  toute  sa  vie  copiera  Raphaël, 
atteindra,  dans  quelques  figures  isolées,  à  une  réelle  maîtrise  et  mourra  quand 
Rubens  sera  déjà  un  jeune  homme. 

A  Bruxelles  nous  retrouverons,  en  Bernard  Van  Orley  (vers  1495-1542)  et 
son  école,  comme  un  dernier  reflet  de  l'art  de  Van  der  W^e^-den  ou  de  Van  der 
Goe,  souvent  encore  rempli  de  grandeur,  mais  s'alliant  à  des  morceaux  d'un  italia- 
nisme exaspéré.  Avec  Otto  Venius  (1558-1629),  nous  touchons  à  Rubens  et  au 
nouveau  siècle. 

Pour  que  le  tableau  fût  à  peu  près  complet,  il  faudrait  encore  citer  bien 
des  noms,  parler  de  l'école  finissante  de  Bruges  avec  Adrien  Ysembrant, 
(■j-  en  i55i)  Ambrosius  Benson  (f  en  i55o)  et  les  Claessins  ;  il  faudrait  aussi 
faire  l'histoire  du  portrait  depuis  (^.uentin  Metsys  jusqu'à  François  Pourbus 
le  Jeune  (sans  doute  1569-1622)  qui  vient  mourir  à  Paris  ;  par-dessus  tout,  il  ne 
faudrait  pas  oublier  que  les  Paj'S-Bas  septentrionaux,  rattachés  pour  le  présent 
travail  à  l'Ecole  hollandaise,  sont  en  réalité,  pendant  tout  le  siècle^  en  commu- 
nication constante  avec  Anvers  où  s'exerce  l'influence  de  peintres  comme  Lucas 
de  Lej'de  (i494-i533),  Jan  Mostaert  (vers  1475  -  vers  i555)  et  Jan  Scorel 
(1495-1562). 

La  troisième  période  de  la  peinture  flamande  est,  en  comparaison  du  siècle  pré- 
cédent,  une  période  d'unité,   tout  entière   dominée  par  la  personnalité  de   Rubens. 

Ce  génie  est  si  beau,  ce  qu'il  apporte  est  si  grand  et  si  nouveau,  répond  si 
bien  aux  aspirations  de  plusieurs  générations,  domine  de  si  haut  tout  ce  qui  l'a  pré- 
cédé qu'élèves  et  artistes  contemporains,  tous  ou  presque  tous,  de  près  ou  de  loin, 
utiliseront  ses  découvertes  et  marcheront  tout  au  moins  dans  sa  direction.  Autour 
de  lui  se  rétablit  donc  une  cohésion  que  le  xvf  siècle  n'avait  pas  connue,  et  la 
convergence  de   toutes  ces  forces  produit  une  floraison  unique  dans  l'art  flamand. 

Le  moment,  en  effet,  est  particulièrement  favorable  ;  après  les  luttes  héroïques 
qui  ont  duré  cinquante  ans,  les  Provinces  catholiques  sont  lasses,  elles  aspirent 
i  la  paix,  à  l'ordre  et  au  repos.  «  La  Nation  s'abandonne  à  la  direction 
spirituelle  de  l'Eglise  et  à  la  direction  temporelle  de  l'Etat  (1)  »  ;  ainsi  la 
constitution  de  l'Ecole  en  sera  facilitée  ;  mais,  d'autre  part,  les  luttes  et  les 
misères  sont  trop  récentes  pour  n'avoir  pas  trempé  les  jeunes  caractères  et  ne 
pas  leur  avoir  laissé  la  force  et  le  désir  de  produire.  La  vie  artistique,  toute 
disciplinée  qu'elle  soit,  n'aura  pas  eu  le  temps  de  s'engourdir  et  de  s'affaiblir  dans 
le  crand  sommeil  du  bien-être   :  les  ardeurs  sont  toutes  fraîches. 


(1)      Pirenne,  HUlotre  Je   Belgique,     t.  IV  (1911),  p.  ^53. 
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Puis  le  présent,  comparé  au  passé  proche  encore,  est  si  beau,  la  paix, 
souverain  bien,  paraît  si  douce  après  les  meurtres^  les  incendies  et  les  destructions 
que  l'existence,  au  temps  de  Rubens,  garde  toute  la  saveur  d'un  beau  matin  d'été  ; 
tout  y  est  alerte  et  coloré  ;  la  joie  et  la  jeunesse  seront  les  grandes  déesses  que 
servira  avec  passion  la  peinture  flamande  du  XVII°  siècle. 

Des  circonstances  accessoires  viennent  encore  favoriser  le  développement  de 
cette  brillante  Ecole.  Sous  le  gouvernement  des  archiducs,  des  années  de  prospérité, 
tout  au  moins  passagères,  s'annoncent.  Puis  les  Jésuites  et  toute  la  Contre-Réforme 
relèvent  les  églises  détruites,  bâtissent  de  nouveaux  temples  et  les  ornent  richement 
pour  répondre  aux  conceptions  d'un  culte  modifié.  On  veut  attirer  et  plaire, 
prendre  l'homme  tout  entier  par  les  sens  comme  par  le  cœur  ;  pompes,  éclat, 
charme  des  couleurs,  séduction  des  beaux  corps,  tout  sera  employé  et,  précisément, 
suivant  les  tendances  les  plus  chères  et  les  plus  personnelles  de  Rubens.  Les 
commandes  ne  manqueront  donc   pas  au   Maître   et  à  ses  élèves. 

Nous  verrons  ainsi,  avec  les  premières  années  du  xvii"  siècle,  se  préparer  le 
couronnement  des  multiples  et  divergents  efforts  répétés  pendant  tout  le  xvi". 
Sous  la  vigoureuse  impulsion  de  Rubens  (1677-1640),  s'ouvre  pour  l'art  flamand 
un  siècle  de  synthèse  et  d'.équilibre.  Synthèse  entre  les  qualités  picturales  de  la 
race  et  du  pa3's  :  la  force,  la  saveur,  la  surabondance,  le  réalisme,  qui  leur 
appartiennent  en  propre,  et  toute  la  grandeur  de  style  et  de  conception  de  l'art 
italien.  Equilibre  entre  le  goût  de  l'éloquence  ou  de  l'effet  et  le  grand  exemple 
d'harmonie  et  de  simplification  donné  par  l'Ecole  méridionale.  C'est  Rubens  qui 
le  premier  réalise  cette  géniale  réussite.  Sa  puissance  obtient  aisément  en  quelques 
années  ce  que  cent  ans  d'essais  innombrables  n'avaient  pu  qu'ébaucher.  Grâce  à 
lui,  la  peinture  flamande  trouvait  un  merveilleux  moyen  d'expression  :  il  lui  donnait 
un  instrument  nouveau  fait  de  toutes  les  leçons  italiennes,  assimilées  cette  fois,  et 
réduites  à  ce  que  pouvait  et  devait  utiliser  la  sensibilité  septentrionale  et,  plus 
proprement,  anversoise.  Ceci  suffisait  déjà  pour  ouvrir  une  période  particulière  et 
déterminer,  dans  l'art  des  Pa^'s-Bas,  un  mode  de  langage  inconnu  jusqu'alors. 
Mais  il  se  trouva  en  plus  que  le  brillant  génie,  non  content  d'avoir  forgé  cet 
outil,  s'en  servit  pour  évoquer  un  univers  heureux  ou  violent,  émanation  propre 
de  ses  goûts,  tout  éclairé  de  joie,  de  soleil  et  de  lumière,  et  qui  reste  le 
plus  splendide  hommage  élevé  au  monde  tel  qu'il  pourrait  être,  à  l'humanité 
telle  qu'elle  devrait   vivre. 

Autour  des  productions  de  Rubens,  |iar  lesquelles  s'illumine  tout  le  siècle 
et  qui  risquent  de  noyer  dans  leur  éclat  la  foule  des  élèves  et  des  imitateurs, 
deux  noms  avant  tout  subsistent  :   Van  Dyck  et  Jordaens. 

Van  Dyck  (1599-1641),  dont  le  talent,  souple  et  captivant,  vient  tout  entier 
du  Maître,  mais  augmenté  d'un  élément  de  finesse  et  de  langueur  quasi  féminines. 
L'admirable  Charles  t",  du  Louvre,  le  symbolise  pleinement  ;  dans  cette  figure 
se  résume  tout  ce  que  le  xvii"  siècle  sut  donner,  h.  l'homme,  d'élégance  et  de 
prestije,  de  tenue  et  de  raffinement  extérieur.  Nul,  mieux  que  Van  Dj-ck, 
n'était  fait  pour  le  comprendre,  nul  ne  le  rendit  avec  plus  d'allure  et  de  perfection 

Jordaens  (1593-1678)  répond  à  un  sentiment  profond  et  lointain  de  l'art 
flamand  ;  en  lui  se  personnifie  le  goût  de  la  vie  paysanne  et  populaire,  mais 
débarrassé  de  tout  son  côté  fantastique  et  visionnaire,  et  aussi  de  l'outrance 
caricaturale  qui  était  si  souvent  de  règle  avant  lui.  Il  fait  fuir  les  génies  diabo- 
liques hérités  du  moyen  âge  et  de  Jérôme  Bosch  et  ramène  les  dieux  paisibles  et 
familiers  du  paganisme  :  ceux-ci,  après  lui,  ne    quitteront  plus  la  Flandre.   Jordaens 
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emprunte  au  maître  la  force  et  la  vie  surabondante  de  ses  types,  mais  il  traduit, 
dans  la  langue  et  dans  les  images  propres  au  pays,  ce  que  Rubens  créa  d'universel 
et  de  général.  Il  sait  donner  à  cette  transposition,  en  quelque  sorte  locale,  une 
solidité  et  une   saveur  tout  à   fait  particulières. 

C'est  aussi  toute  une  pléiade  de  peintres  qui,  sans  atteindre  à  cette  puissance 
et  à  cette  maîtrise,  sauront  du  moins  exploiter,  chacun  avec  son  tempérament, 
le  riche  domaine  ouvert  par  le  maître.  Ils  porteront  tous  une  marque  commune, 
car  tous  ils  auront  été  nourris  des  mêmes  principes,  frappés  par  les  mêmes 
exemples.  Les  différences  seront  purement  indi\iduelles,  suivant  la  force  de 
tempérament  propre  à  chacun  d'eux,  suivant  la  part  plus  ou  moins  grande 
d'influences  diverses  qui  se  mélangeront,  chez  eux,  à  l'action  dominante  de  Rubens. 
Il  serait  donc  impossible  de  donner  en  quelques  lignes  une  idée,  même  approxi- 
mative, de  pareille  floraison.  Nous  ne  pourrons  qu'indiquer  quelques  groupements 
très   généraux    et    mentionner    quelques   noms   parmi   les   plus   remarquables. 

D'abord,  des  élèves  directs  ou  des  contemporains  immédiats  qui  suivent  le  plus 
fidèlement  la  manière  de  l'Ecole:  tels  Gaspard  de  Crayer  (lôS^-jôôg),  Théodore 
Van  Thulden  (1606 —  vers  1676),  Erasme  Quellin  (lôoj-iô-S),  Cornélis  Schut(iÔ97- 
]65ô),  Jan  Bœckhorst  (i6o5-i668),  Abraham  Van  Diëpenbeeck  (1Ô96-167Ô)  et,  à 
Gand,  ce  curieux  et  particulier  Nicolas  de  Liemaeckere  (1601  —  après  i6.|6)  que  l'on 
dirait  formé  dans  quelque  atelier  d'Espagne  ;  puis,  ceux  que  hante  plutôt  le 
charme  alangui  et  élégant  de  Van  D^-ck  :  Jan  Van  den  Hoeck  (i6ii-i65i),  Pierre 
Thys  (1624  ou  1626  —  vers  1678),  Boeyermans  (1620-1678)  surtout,  si  français 
d'allure  et  sorti,  dirait-on,  de  la  Cour  de  Versailles,  Pieter  Van  Mol  (lôgg-iôôo), 
chez  lequel  se  croise  si  bizarrement  le  double  souvenir  de  Rubens  et  de 
Jordaens  ;  ensuite,  tout  le  groupe  qui,  sans  échapper  complètement  à  l'attraction 
du  maître,  vit  cependant  moins  directement  dans  son  sillage  et  va  chercher 
son  inspiration  et  ses  modèles,  en  Italie,  chez  le  Caravage,  chez  le  Dominiquin, 
chez  Corrège  ;  et  nous  aurons  Théodore  Rombouts  (1597-1637),  Gérard 
Zeghers  (lôgi-iôôi),  Gillis  Backereel  (1Ô72  —  avant  1662),  Théodore  Van  Loon 
(né  vers  lôgo),  Jacques  Van  Oost  (1601-1671),  sans  oublier  les  Liégeois  depuis 
Gérard  Douffet  (1694-1660)  jusqu'à  l'attachant  Gérard  de  Lairesse  (1640-171 1), 
en  passant  par  le  mouvant  Bertholet  Flémalle  (1614-1670)  qui  doit  tant  à 
Simon  Vouet. 

Ce  somptueux  cortège  de  saints,  de  saintes  et  de  martyrs,  de  dieux  ou  de 
déesses,  de  faunes  ou  de  n3-mphes,  évoqué  par  l'imagination  féconde  de  tant 
d'artistes  au  pinceau  rutilant,  ne  serait  pas  complet  sans  les  vastes  espaces 
qui  lui  serviront  de  décors,  sans  les  fleurs,  les  fruits  ou  les  bêtes,  offrandes 
de   la   nature. 

Le  pa3'sage  se  débarrasse  des  derniers  accessoires  de  fantaisie  dont  le 
chargeaient  encore  les  Van  ^'^alkenborgh  et  les  Gillis  Van  Coninxloo.  Van  der 
Meulen  (i632  ou  1634  -  1690),  touché  par  la  large  ordonnance  du  style  de 
Versailles,  y  introduira  une  grandeur  qui,  mélangée  de  traditions  anciennes, 
caractérisera  aussi  toute  l'école  de  Bruxelles  représentée  par  les  de  Vadder 
(i6o.5-i655),  les  d'Arthois  (i6i3  -  1686),  les  Van  der  Stock  (travaille  vers 
1660),  les  Achtshellinck  (1626-1699)  et  les  Huysmans  (1648-1727),  entre  beaucoup 
d'autres.  Siberechts  (1627  —  vers  1700-1703)  reste  plus  à  part  et  s'apparente 
étrangement,    par   certains  côtés,   avec    les  Le  Nain. 

Snyders  (1,579-1657),  Fyt  (1611-1661),  Van  Utrecht  (1699-1652)  reprendront, 
comme    chefs    de    file,    les    natures    mortes    sagement    disposées    par    les    laborieux 
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artisans  du  XYi'  siècle  :  les  Pieter  Aertsen,  les  Joachim  Beuckelaer  ;  ils  les 
transformeront  en  somptueux  trophées  qui  célébreront  les  biens  de  la  terre  et 
pai"eront  la   vie   surhumaine  évoquée  par  les    Rubens    ou   les    Jordaens. 

Par  la  dvnastie  des  Francken,  la  peinture  de  genre  révélera  combien 
ses  racines  plongent  profondément  dans  le  siècle  précédent,  tandis  qu'Adrien 
Brou^ver  (i6o5  ou  1606  -  i638)  fera  figure  de  grand  maître;  par  sa  forte  person- 
nalité, il  se  relie  d'un  côté  au  vieux  Bruegel  et,  de  l'autre,  se  pose  en  précurseur 
de  notre  réalisme  et  de  notre  paysage  du  xix*"  ;  après  lui,  Craesbeeck  (vers 
1600  -  entre  160^  et  1661),  avec  originalité  mais  rudesse,  Téniers  (1610-1690), 
avec  son  talent  plaisant  mais  superficiel,  se  souviendront  de  lui  et  le  suivront 
de  loin. 

A  la  lin  du  x\  il"  siècle,  cette  brillante  réunion  do  talents,  groupés  autour 
du  génie  de  Rubens,  semble  s'épuiser  ;  mais,  nous  le  répétons,  l'Ecole  flamande 
du  xviii'  est  encore  vivante.  Un  beau  [leintre,  noble  et  pompeu.x,  comme  Pierre 
Joseph  Verhaghen  (1728-1811),  des  décorateurs  comme  Herreyns  {ij^c>-\^-2~) 
et  Lens  (1739-182^),  sans  parler  de  tant  de  petits  maîtres  :  des  Horemans 
(1682-1759),  des  Gooviierts  (1669-1720),  des  Balthasar  Van  den  Bossche  (1681-171  5), 
des  Léonard  Detrance  (1750-1 800)  marquent  une  période  tort  honorable  en 
attendant  que,  après  Navez  (1787-1869),  Wappers  (i8o3-i87-()  ou  Gallait 
(1810-1887),  commence,  \ers  le  milieu  du  xix'',  une  peinture  vraiment  belge  et 
vraiment  originale.  Elle  accompagne  glorieusement  les  débuts  de  la  jeune  nation 
enfin   maîtresse  de   son   indépendance. 

Il  peut  être  intéressant  d'indiquer  en  terminant  comment  s'est,  peu  à  peu, 
formé  le  merveilleux   ensemble  que  constituent  les   toiles  flamandes  du   Lou\re. 

De  Louis  XIII  ne  viennent  guère  que  des  Rubens,  l'Hi.itolre  àe  .Jlnrlc 
de  Jiccliclé,   le   Porlrail  lY Anne  (y Autriche  et  le    Ptii/.un/e  1)   l'arc-en-ciel. 

A\ec  Louis  XIV,  les  enrichissements  furent  importants  et  quelques-uns  dos 
chefs-d'œuvre  furent  acquis  à  cette  époque.  On  tr<)u\e  même,  chose  assez 
étonnante,  quelques  peintures  du  XV!*"  comme  le  Porlrail  J homme  àqé,  d'abord 
attribué  à  Holbein,  les  Xoce.t  Je  Cana,  de  Gérard  David,  l'enn,<  cL  l'Amour,  de 
Zustris,  le  Sacnjicc  J Abrahnm,  de  Van  Hemessen,  et  le  beau  Porlrail  th'  /;<;//;, 
d'Antonio  Moro  ;  puis  \iennent  des  paysages  de  de  Momper  et  de  Paul  Brili, 
à  côté  de  cette  fête  de  couleurs,  la  Balaille  J .lrl>elle.i,  de  Brueghcl  de  Veloiu-s  ; 
enfin,  les  splendides  Rubens,  la  Kerme.i.te,  Tbomyruf  fauiant  pUnujer  la  tète  i)e  Cynij 
()anj  un  on.ie  rempli  de  .uinij,  la  l'iertje  aux  Anqej  ;  des  Van  Dyck,  comme  les 
Portrail.i  <h\i  prince.*  de  liarière,  / 'e'nu.i  et  /'ulcaiji,  le  Cbri^il  pleure  par  de.i  am/cj, 
le  Portrait  de  t .{rti.ite  par  Ini-inènie,  le  Siiint  Sélia.itieii  jecourii  par  ife.f  tini/cj,  la 
/^iert/e  aux  donateur,*,  la  l'ierije  acec  le.t  troi.'  repentant.',  des  portraits  encore, 
un    Téniers,   un   paysage  de   Van    Uden. 

Sous  Louis  XV,  quatre  ou  cinq  pièces  flamandes  seulement  entrent  dans 
les  collections,  mais  ce  sont  la  Famille  de  Lolh  et  le  Tournoi,  de  Rubens,  Jè.uut 
et  le.*  cen<)enr.t  ()ii  tem/tle,  de  jordaens,  les  Sept  (lùicre.i  de  muèricorde,  de 
Téniers. 

Avec  Louis  XVI  arrivent  encore  quelques  peintures  de  premier  ordre, 
toutes  aussi  du  x\  M'  :  Hélène  l'ourment  et  .if.)  en/ant.i,  V Adoration  de,i  Alaip:*,  le  Dwifene, 
de  Rubens;  de  V^an  Dyck  :  l'incomparable  Charle.i  /',  le  Portrait  dit  de  Richardot; 
de  Jordaens  :  les  Ecan<ièli.ile,i,  la  Jeune.*  piaillent  comme  chantent  le,*  deux,  des 
Van  der   Meulen  et   des   Téniers. 
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A  la  fin  du  xvm'  siècle,  par  les  ventes  de  1793  et  1795,  par  la  confiscation 
des  biens  des  églises,  les  accroissements  sont  importants  :  de  Van  Eyck,  la  Vierge 
du  Chancelier  Rolin  qui  vient  d'Autun  ;  de  Van  der  Weyden,  l' Aiinoncialion  ; 
de  Van  Hemessen,  Tobie  el  CAiige  ;  de  François  Fourbus,  la  Cène  et  le  Saint 
Françoid  rece\>anl  leà  dlignmlc^;  de  Rubens,  Suzanne  Fourment,  le  Payéage  a  l'Oiseleur, 
le  Paysage  au  PuiU  ;  de  Jordaens,  le  Roi  boit,  le  Jugement  dernier  ;  de  Van  Dyck, 
le  somptueux  François  de  Alonchde,  Renaud  et  Arniide,  le  Gentilhomme  a  Cépée,  des 
portraits  d'hommes  ;  la  Pastorale  de  Van  Thulden,  des  natures  mortes  de  Snyders, 
la  Mise  au  tombeau  de  Pieter  Van  Mol,  Ann  Carr  de  Lely,  Cldie  passant  le  Tibre 
de  Van  Diëpenbeeck,  Saint  Charles  Borromée  de  Jacques  Van  Oost,  des  Brueghel 
de  Velours  et  des  Teniers. 

Le  XIX*  siècle  nous  donne,  avec  le  musée  Napoléon  :  la  Chasse  au  sanqlier, 
de  Paul  de  Vos,  le  Changeur  et  sa  femme,  de  Quentin  Metsys,  la  Passion,  de 
Francken,   la   Descente  de  croix,   du   maître  de  la  Alort  de  /Jlarie. 

A  Louis  XVIII  l'on  doit  :  V Instruction  pastorale,  du  Maître  de  Sainte-Gudule  ; 
deux  Jordaens  de  premier  ordre,  Jupiter  et  la  chèvre  Amalthée,  le  portrait  d'homme 
dit  de  t  Amiral  Riii/ter  ;  de  Teniers,  une  Tentation  de  saint  Antoine  et  un  Tête-à- 
tête  ;   de  Corneille   Huysmans,   une   Lisière  de  forêt. 

Charles  X  n'apporte  guère  que  le  portrait  de  Philippe  le  Beau  et  de  Charles- 
Quint,  tandis  que  nous  sommes  redevables  à  Louis-Philippe  du  remarquable 
diptyque  de  Carondelet,  par  Gossart  ;  de  la  Femme  lisant,  du  Maître  des  demi- 
figures,    et   de  la  Famille,   d'Otto  Venius. 

Sous  Napoléon  III  entrent  la  J'icrge  et  l'Enfant  de  Thierry  Bouts,  la  Sainte 
Alarie-AIadeleine ,  le  Saint  Jean  et  le  triptyque  de  la  Résurrection  de  Memling  ; 
Dai'id  el  Bethsabée,   de  Jan  Mass3^s,  et  l' Atelier,  de  Daniel  Ryckaert. 

En  1869,  le  don  de  la  collection  La  Caze  augmente  considérablement  le  fonds 
flamand  par  des  esquisses  de  Rubens,  des  Brouwer,  des  Teniers,  des  Snyders,  etc. 

A  partir  de  1890,  l'intérêt  se  porte  de  plus  en  plus  vers  ceux  que  l'on 
désigne  sous  le  nom  de  primitifs  ;  dès  lors,  chaque  année  verra  s'augmenter 
les   richesses    du    Louvre    en  œuvres    marquantes  des  XV°   et  xvi"  siècles   flamands. 


Pour  tout  ce  qui  concerne  la  désignation,  la  provenance  et  les  mesures  des 
diff"érents  tableaux  étudiés,  c'est  au  très  sûr  travail  de  M.  Louis  Demonts  que 
nous  nous  sommes  reportés  ;  ce  sont  les  indications  de  son  catalogue  de  1922  que 
l'on  trouvera  reproduites  en  tête  des  notices. 
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LES    PRECURSEURS    DES    VAN    EYCK 

Une  Vierge  célèbre  de  Jean  Van  Eyck  remontant 
aux  environs  de  1435-1436  sera  le  premier  panneau 
décrit  dans  ces  notices.  Il  ne  faudrait  pas  en  conclure 
cependant  que  le  Louvre  ne  possède  pas  de  peintures 
dues  à  des  artistes  flamands  et  antérieures  à  cette  date. 

Les  'découvertes  de  ces  vingt  cinq  dernières  années, 
au  contraire,   ont   per- 
mis d'entrevoir  avec  un 
peu     plus     de    netteté 

quelles  furent  les   pro-  ,  ^ 

ductions  des  Van  Eyck 
à  leurs  débuts  (avant 
1417)  et  quel  intense 
mouvement  franco- 
flamand  les  a  précé- 
dés ou  accompagnés. 
Comme  les  artistes  que 
nous  voyons  en  grand 
nombre  venir  du  Nord 
entre  136C  et  1415  ont 
travaillé  soit  à  la  cour 
du  roi  de  France,  soit 
surtout  pour  le  duc 
Jean  de  Berry  et  pour 
les  ducs  de  Bourgogne. 
on  a  placé  leurs  œuvres 
dans  les  salles  de 
l'Ecole  française  pri- 
mitive (Pl.  1).  11  est. 
en  effet,  difficile,  dans 
l'état  de  nos  connais- 
sances actuelles,  de 
distinguer  ce  qui  est 
proprement  français  et 
proprement  flamand. 
Mais  ceci  ne  doit  pas 
faire  oublier,  en  tout 
cas.  que  ces  peintres 
sont  déjà  signalés 
comme  tels  à  Valen- 
ciennes,  en  Gueldre  ou 
à  Ypres.  qu'ils  arrivent 
formés  à  Paris,  à 
Bourges  ou  à  Diion.  et 
que  nous  pouvons  en 
conclure  avec  quelque 
vraisemblance  à  1  exis- 
tence, dès  le  dernier 
quart  du  xiv<^  siècle 
d'un  important  foyer 
artistique  dans  les  Pays- 
Bas.  Ainsi  précédées  et 
entourées,  l'activité  gé 
niale  des  Van  Eyck, 
l'apparition  de  leurs 
découvertes  deviennent 
plus  naturelles  tout  en 
les  ant  atss.  hîutes. 
Parlàs'expliq  e:  a  aussi 
q;  e  dès  le  milieu  du 
xv«    siècle,     dans    les 

mêmes  pays  et  en  tant  de  points  dii'f^rînts.  à  B-'jges 
comme  à  Gand,  à  Tourna'  comme  à  Valenciennes, 
à  Lcuvain  comme  à  Harlem,  ni'ssent  d^s  oeuvres 
picturales  d'une  telle  qualité    d'une  telle  variété. 

On  pourra  donc,  sins  qi'itter  le  Louvre,  avec  le 
Parement  de  Nobonne  d'André  Beauneveu,  aveo  les 
Feuillets  des  Heutes  de  Turin  q'.û  l':i  sont  attribués, 
avec  le  Martyre  de  saiil  D?nis.  qui  est  peut-être  de 
Bellechose,  avec  la  Pteta  des  ducs  de  Bourgogne,  qui 
est  peut-être  de  Malouel,  connaître  l'activité  d'artistes 


flamands  travaillant  dans  un  milieu  français  pendant 
les  dernières  années  du  xiv'=  ou  les  premières  du 
xv<=  siècle  (Voir  le  fascicule  de  l'Ecole  française  par 
M.    Paul  André   Lemoisne). 

Evidemment  l'étude  plus  detailbe  devrait  com- 
prendre et  les  enluminures  qui.  e.les  du  moins,  nous 
restent  en  grand  nombre,  et  les  quelques  tableaux 
d'autel    qui    ont    échappé    aux    destructions    et    que 


Ton 


jourd'hui   à 


Pl.  I 


Ecoi 


^Inrl.A^snmplKnnlCi 

E     FRA\CO-FI  AMANDE, 


Ypres,  à  Anvers 
à  Bruges,  à  Troyes,  à 
Berlin  ou  à  Londres  et 
aussi  les  fragments  de 
peintures  murales  con- 
servées dans  le  pays 
même  (à  Gand  et  à 
-Anderlecht  surtout). 
Encore  faudrait-il  par- 
ier des  tapisseries 
Angers,  Tournai  entre 
autres),  de  la  sculpture 
qui.  avec  Claus  Sluter, 
a  joué  un  rôle  si  impor- 
tant, des  documents  pré- 
cieux que  peuvent  four- 
nir les  décorations 
peintes  ou  gravées  des 
tombes. 

L'on  verrait  ainsi  les 
progrès  merveilleux  se 
succéder  pour  ainsi  dire 
de  dix  ans  en  dix  ans, 
marqués  schérratique- 
ment  par  André  Beau- 
neve ]  et  Jehan  de 
Bruges,  avant  1370.  par 
Jacquemart  deHoudain 
et  Broedeilam  avant 
1390,  par  Malouel  et 
Jacques  Coene  de 
Bruges,  avant  1400, 
pour  arriver  enfin  avec 
les  frères  Lim bourg  aux 
contemporains  des  Van 
Eyck.  Ceux-ci  appa- 
raîtront alors,  contrai- 
rement à  ce  que  l'on 
croyait  il  y  a  seule- 
ment une  quarantaine 
d'années,  comme  Tabou- 
tissement  lumineux 
d'un  demi -siècle  de 
recherches  et  d'efforts, 
où  se  croisent  deux 
,?ranrs  courants  :  l'un 
proprement  local  et 
septentrional,  l'autre 
venu  du  Sud  et  sur- 
tout d'Italie. 


Bibliogr.  sommaire  : 
Hulin  de  Lco  et  Van 
Bastelaer,  Rapport  â 
l'Académie  royale 
(Butlct.  de  l'Acadimie 
Royale  de  Belgique,  t.  VII.  1925.  n"  10-12).  —  Durieu 
(C^  Paul).  Les  très  belles  heures  de  Noire  Dame. 
Paris.  1922.  —  Jacques  Mesnil.  Les  origines  de  l' art 
des  Pays-Bas  au  XV^  siècle  (Rei/.  de  l'An,  juillet  sept. 
1922)  —  Durrieu  (C'e  Paul),  les  Van  Byck  et  le  duc 
Jean  de  Berry  (Gaz.  des  Benux-Aris.  février  1920). — 
Id.  ibid.  Une  Pitié  de  Notre  Seigneur  [Monuments  Piot, 
t.  XXIIl)  fl91S  1919).  —  Hulin  de  Loo.  les  Heures 
de  Milan,  Bruxelles.  1911.  —  Durrieu  (C''  Paul), 
Les   Débuts  des    Van    Eyck    (Gaz.    des    Beaux- Arts, 


vers    I+oo  (fia^ei 
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Pl.   2.  —  Lo  Vierge  tl'Aulun  (fragment 


Jax    \an    Evck 
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Pl.  3.  —  La  Vierge  d'Autan  (,i; 


Id.  ihid.  les  Heures  de  Turin, 


Mcrt  à  Bruges  avant  le  9  juil 


janvier-février  1903). 
Paris,  1902. 

EYCK(JanVan).  - 
let  1441. 

Bibliogr.  sommaire  :  La  bibliographie  des  Van  Eyck 
est  considérable  et  assez  confuse,  les  théories  les  plus 
diverses  ayant  été  soutenues  sur  la  participation 
des  deux  frères,  l'origine  et  la  date  des  différentes 
œuvres.  En  consultant  : 

Friedlânder  (Max  J.),  Die  AUniederiandische  Ma- 
lerei,  t.  I  Berlin,  1924,  et,  suivant,  pour  la  participa- 
tion et  l'activité  de  Hubert:  Hulin  de  Loo  :  les  Heures  de 
Milan,  Bruxelles.  1911,  notamment  p.  33-35  —  id.  ibid. 
L'Exposition  des  Primili/s  français  au  point  de  vue  de 
l'influence  des  frères  Van  Eyck{Bullet.  de  la  Soc.  d'hist. 
et  d'archéol.  de  Gand,  1904)  notamment  p.  168-176.  On 
aura,  croyons-nous,  un  des  exposés  les  mieux  fondés  de 
la  question  dans  son  ensemble  et  dans  son  état  actuel 


Pour  plus  de  détails,  on  trouvera  dans  l'article  de 
Friedlânder  (Max  J  ),  au  tome  XI  (1915)  du  Diction- 
naire de  Thieme,  les  indications  bibliographiques 
jusqu'à  cette  date  —  recourir  surtout  à  Weale  (W.  J.  J.) 
Hubert  and  John  Van  Eyck.  Londres.  1908. —  Weale  and 
Brockwell,  The  Van  Eycks  and  their  art.  Londres.  1912 

Depuis  1915  ajouter  entre  autres  :  Dvorak.  Dos 
Ràtsel  der  Kunst  der  Bruder  Van  Eyck,  Munich,  1925. 
Réunion  d'articles  antérieurs  avec  une  introduction,  — 
Schmarsow  (A.),  Hubert  und  Jan  Van  Eyck,  Leipzig, 
1924.  —  Conway  (Sir  Martin),  The  Van  Eycks  andlheir 
followers,  Londres  1921.  —  Winkler  (Friedr.).  Uber 
Verschollene  Bilder  der  Bruder  Van  Eyck  (Jahrb.  der 
preuss.  Kunsts,  Berlin,  1916,  t.  XXXVII,  p.  287-302). 

La  Vierged'Autun{PL.2et3).  —  Cataloguen'>i()S6. 
Bois.  Haut.  om. 66.  Larg.om.62.—  Bibliogr.  sommaire: 
Friedlânder  (Max  J.),  Die  AUniederiandische  Malerei, 
t.  I.  p.  95-97. 

Une  des  très  belles  œuvres  de  Jan  Van  Eyck.  une 
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DER    WïYDEN. 


des  plus  caractéristiques  de  ce  vigoureux  génie.  Le 
panneau  n'est  ni  signé  ni  daté,  mais  il  se  rapproche 
par  tant  de  points  de  la  Vierge  au  chanoine  Van  der 
Paele  (Bruges)  de  1436  qu'il  se  place  sans  grand  doute 
possible  à  la  même  époque.  L'âge  du  donateur  Nicolas 
Rolin,  chancelier  de  Bourgogne,  identifié  par  ses 
armoiries  sur  le  Jugement  dernier  de  Beaune,  conduit 
aux  mêmes  conclusions.  Il  était  né  en  1376.  et  l'exa- 
men de  ses  traits  sur  le  panneau  du  Louvre  nous  con- 
duit aux  approches  de  b.  soixantaine,  donc  encore  une 
fois  vers  1435-1436.  Ne  peut-on  supposer,  pure 
hypothèse,  que  Nicolas  Rolin  se  fit  peindre  en  1435, 
moment  où,  par  le  succès  de  la  Paix  d'Arras,  il 
atteignit,  dit  M  Pirenne,  «  le  point  lumineux  de  sa 
carrière  ». 

Pour  Jean  Van  Eyck  lui-même,  ce  sont,  semble-t-il, 
les  années  de  bonheur  et  de  plein  succès.  Venu  sans 
doute  des  bords  de  la  Meuse  sans  que  nous  connaissions 
sa  date  de  naissance,  il  était  depuis  1425  au  service  du 
duc  Philippe  le  Bon,  après  avoir  travaillé  au  moins 
depuis  1422  pour  l'évêque  Jean  de  Bavière,  et  sans  doute 
aussi  avant  1417  pour  son  frère  Guillaume  de  Hollande 
(Heures  de  Turin  et  Milan).  De  1425  à  1430,  notre 
peintre  est  en  missions  lointaines  en  Espagne,  en  Por- 
tugal. Puis  il  se  fixe  à  Bruges,  termine  le  retable  de 
l'Agneau  (1432),  commencé  peut-être  par  Hubert  (mort 


en  1426),  et  se  marievers  1433  Nous savonspar desdocu- 
ments d'archives  qu'il  reçoit  cette  même  année  dans  son 
atelier  la  visite  du  duc  ;  celui-ci,  à  la  naissance  de  son 
premier  enfant,  en  1434,  lui  envoie  six  vases  d'argent. 
Ce  furent  aussi  les  années  de  merveil'euses  productions  : 
1434,  Portrait  des  Arnolfmi  ;  1436,  Vierge  du  chanoine 
Van  der  Paele  ;  1437,  la  délicieuse  Sainte  Barbe 
du  Musée  d'Anvers,  pour  ne  citer  que  des  chefs- 
d'œuvre. 

Ainsi  entourée  de  beautés  si  hautes,  la  Vierge  au 
chancelier  Rolin  garde  cependant  sa  marque  et  sa 
signification  particulière.  Jamais  ne  fut  plus  visible 
dans  l'œuvre  du  maître  la  rencontre  des  deux  sensi- 
bilités qui  composent  la  trame  de  son  génie  :  le  côté 
hiératique,  qui  semble  venir  de  très  loin  ;  réminis- 
cences obscures  de  cultes  sacrés  rendus  à  des  idoles 
étincelantes  au  fond  de  temples  massifs  et  sombres, 
nuance  peut-être  orientale  ou  byzantine,  que  soulignent 
si  bien  la  lourde  architecutre  romane  aux  chapiteaux 
bizarres,  la  richesse  des  vêtements,  des  orfèvreries 
et  des  tapis  ;  et  d'autre  part,  le  côté  de  clarté,  d'air 
et  d'espace  si  nettement  indiqué  par  le  vaste  et  lumi- 
neux paysage  ;  cette  note-là  vient  peut-être  de  Hubert 
et  c'est  elle  qui,  par  de  lents  développements,  créera 
notre  peinture  moderne. 

La  Vierge  au  chancelier  Rolin  fut  parmi  les  œuvres 
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Pl.   5.  —   Triptyque  de  la  famille  Braque  (jragmeni)  (page  6). 


Van  der  Weyden. 


de  Jan  la  plus  imitée  au  xv«  siècle,  on  sait  que  Van 
der  Weyden  s'en  inspira  pour  sa  Vierge  peinte  par 
saint  Luc.  Ajoutons  qu'v.n  souvenir  italien  paraît 
se  retrouver  dans  la  galerie  à  trois  atceaux,  chère  A 
Fra  Angelico,  et  ceci  est  un  point  à  retenir.  Quant  à 
la  ville  si  joliment  placée  aux  rives  du  fleuve  qui 
anime  le  paysage,  elle  n'a  pu  être  jusqu'à  présent 
complètement  identifiée  ;  on  a  cru  y  reconnaître  suc 
cessivement  Liège.  Maestricht  ou  Lyon,  sans  être 
arrivé  à  une  absolue  certitude. 

Le  panneau  est  entré  au   Louvre  en   180O  par  les 
soins    d'Alexandre    Lenoir.    venant    directement    de 
la    collégiale    d'Autun  ;    il    avait    été  donné   à    cette 
église     par    le     chancelier 
Ro'in,  père  de  Jean  Ro!in 
qui     fut    évêque    d'Autun 


VAN  DER  WEYDEN 

(Rogier). — Tournai,  vers 
1399—  Bruxelles,  le  16 
juin  146.4. 

Bibliogr.  sommaire: 
Friedlânder  (Max  J.).  Die 
A  Itniederlandische  Maierei. 
t.  II.  Berlin,  1924  — Win- 
kler  (Fr.)  Der  Mister  von 
Flemalle  und  Ropier  Van 
der  Weyden.  Strasbourg. 
1913.  qui  reste  fondamen 
tal  Les  études  suivantes 
de  M.  Hulin  de  Loo  ont 
établi  l'œuvre  du  Ma'trp 
de  Flemalle  et  sa  probable- 
identification  avec  Robert 
Campin  Elles  nous  ont 
donné  aussi  notre  connais 
sance  actuelle  de  R.  Van 
der  W  yden  :  Hulin  di 
Loo.  Sur  la  date  de  quelque: 
œuvresdu  Maîtrede  FlémaHi 
[Bullel.  de  l'Acad.  roy. 
d'archéol.  de  Belgique.  191 1. 
p     109-112).     —    Jacques 


Pl.    6    —  Triptyque 
[fragment}  {pige  6) 


Daref  s  Nativity  {Burlington.  1911.  t.  19.  p.  21 S  223).— 
An  Authentic  Work  by  Jacques  Daret,  in  1434  (Burling 
ton,  1909,  t.  15,  p  202  208),  —  Ajouter  aussi  :  Wilhelm 
Stein  Die  Bildnisse  von  Roger  Van  der  Weyden  (Jahrb. 
der  K  preuss  Kunst-,.  Berlin,  1926  1  heft,  —  Hulin 
de  Loo,  Diptychsby  RogierVan  der  Weyden  (Burlington, 
août  1923  et  avril  1924)  —  S  Reinach,  A  lost  picture 
by  Rogier  Van  der  Weyden  (Burlington,  1923,  p.  214-221.) 

La  Salutation  angélique  (Pl,  4).  —  Cata- 
logue, n''2202.  Bois.  Haut,  o  m.S6.  Larg.  om.g2. — 
Bibliogr.  sommaire  :  Friedlânder  (Max  ].).  Die 
A  Itniederlandische  Maierei,  t.  II.  n"  9  de  la  liste,  p.  94. 
A  côté  du  génie  universel 
des  Van  Eyck.  nous  ren- 
controns, avec  Roger  de  le 
Pasture  ou  Rogier  Van  der 
Weyden,  une  personnalité 
artistique  de  toute  autre 
tendance  Sans  égaler  les 
frères  illustres,  Rogier, 
cependant,  créa  une  œuvre 
de  premier  ordre  qui  jouit 
d'ime  grande  renommée. 
Ses  peintures  aux  Pays  Bas 
furent  les  plus  copiées  de 
toutes  pendant  cent  cin- 
quante ans  et  son  influence 
fut  immense,  non  seule- 
ment à  Bruxelles,  à  Bru 
pes  ou  à  Gand,  mais  encore 
en  Allemagne  et  nous 
savons  que.  d'Italie,  les 
.'^forza  lui  envoyèrent  un 
élève  pour  qu'il  se  formât 
dans  son  atelier. 

Au  lieu  de  rendre  la  vi^ 
complète  comme  les  Van 
Eyck,  Rogier  s'intéressa 
avant  tout  à  la  personne 
humaine,  dans  l'expression 
de  ses  sentiments  violents 
ou  douloureux  :  ainsi  il 
apporta  le  pathétique  dans 


ik  la  fainilk  Braqu 
Van  der  Weyden. 


LA    PEINTURE    AU    MUSÉE    DU     LOUVRE 


Triptyque  de  la  famille  Braque  (fragmitii)  {page  6) 


Van  der  Weyden. 


l'art.  Peintre  didactique  et  religieux,  il  voulut  ensei- 
gner ;  esprit  clair  et  volonté  droite,  il  simplifia  pour 
arriver  à  son  but  :  se  faire  aisément  et  rapidement 
comprendre.  Il  isole  l'essentiel  et  arrive  par  suite  dans 
ses  compositions,  à  une  ordonnance  géométrique  et 
architecturale,  dans  ses  portraits  à  une  stylisation 
qui  diminuera  le  caractère  de  vie  physique,  mais 
accentuera  l'intensité  d'expression.  Dans  l'exécution, 
il  marque  le  dessin,  accuse  la  silhouette,  au  contraire 
des  Van  Eyck  qui  noient  les  contours  dans  les  jeux 
d'ombres  et  de  lumières. 

Né  à  Tournai  vers  1399  d'un  père  coutelier,  il  entre 
comm»^  apprenti,  le  5  mars  1427,  chez  Robert  Campin 
(le  maître  de  Flemalle  sans  doute),  il  est  reçu  franc 
maître  à  Tournai,  le  1"  août  1432.  En  1435,  il  est  établi 
à  Bruxelles  ;  peintre  de  la  Ville,  il  fait,  vers  1450,  un 
court  voyage  à  Rome,  et  revient  à  Bruxelles,  où  il 
meurt  en  1464. 

Aucun  tailsau  de  Rogier  n'est  signé  ;  aucun  de 
ceux  que  nous  connaissons  n'est  authentiqué  par 
des  sources  d'archives  contemporaines,  mais  des  tra- 
ditions, qui  paraissent  fondées,  existent  pour  deux 
peintures  qui  nous  sont  conservées  :  la  Descente  de 
crcix  célèbre  de  l'Escurial:  le  Calvaire,  de  Scheut  (aussi 
à  l'Escurial).  C'est  en  partant  de  ces  deux  panneaux 
que.  par  déductions  successives,  on  a  reconstitué 
1  Œuvre  de  Van  der  Weyden. 

La  fraîche  et  séduisante  Annonciation  du  Louvre  est 
venue,  en  1799,  de  la  Galerie  royale  de  Tuiin.  Elle  fut 
longtemps  cataloguée  comme  d'un  maître  inconnu 
du  xv°  siècle  ;  mais,  plus  se  précisait  la  personnalité  du 
Maître  de  Flemalle  (le  présumé  Robert  Campin)  et  ses 
rapports  avec  ses  élèves,  grâce  surtout  aux  hypothèses 
raisonnées  de  M.  Hulin  de  Loo,  plus  il  semblait  pro- 
bable que  cette  Annonciation  était  un  travail  de  jeu- 
nesse de  Rogier,  antérieur  sans  doute  à  la  Descente  de 
croix  de  l'Escurial.  La  dépendance  étroite  avec  le 
style  du  Maître  de  Flemalle  se  retrouve,  en  effet. 
dans  les  jeux  de  lumière  provoqués  par  les  volets  à 
demi  ouverts,  dans  l'ordonnance  générale  de  la  pièce  : 
le  banc,  la  cheminée,  les  accessoires  semblent  venir 
du  triptyque  de  Mérode.  Par  contre,  le  motif  du  lit, 


apparaissant  dans  une  Annonciation,  la  pcse  et  l'atti- 
tude de  l'ange,  sont  déjà  des  marques  propres  à  Rcgier. 
Cette  peinture  peut  approximativement  se  dater  des 
environs  de  1430. 

Triptyque  de  la  famille  Braque  (Pl.  5.  6  et  7). 
—  Au  centre  :  le  Christ  Rédempteur  entre  la  Vierge 
et  saint  Jean  l'Evangéliste.  —  Volet  de  gauche  :  saint 
Jean-Baptiste.  —  Volet  de  droite  :  sainte  Marie-Made- 
leine. —  Revers  des  volets  :  Une  tête  de  mort  et  une 
croix.  —  Catalogue,  n"  2ig5.  Bois.  Panneau  du  milieu. 
Haut  o  m  41.  Larg.  o  m.  6g.  Volets.  Haut,  o  m.  41. 
Larg.  o  m.  34.  —  Bibliogr.  sommaire  :  Friedlânder 
(Max  J.),  Die  Altniederlandische  Malerei.  t.  II,  n»  26 
de  la  liste,  p.  21  et  100.  —  Paul  Leprieur  :  Un  trip 
tyque  de  Roger  de  La  Posture  (Gaz.  des  Beaux- Arts. 
1913,  t   II    p  257-280). 

Le  Louvre  possède  dans  ce  triptyque  un  chef- 
d'œuvre  de  la  maturité  de  l'artiste  ;  nous  pouvons  ici 
pleinement  apprécier  les  caractères  distinctifs  de 
Van  der  Weyden,  maintenant  sûr  de  lui.  que 
nous  avions  vu  tout  à  l'heure  suivre  docilement  dans 
sa  jeunesse  l'exemple  de  son  maître,  le  présumé  Robert 
Campin.  L'œuvre  est  doublement  belle  par  la  haute 
spiritualité,  par  le  sentiment  contenu  qui  l'anime  et  par 
l'ordonnance,  la  conception  pleine  de  style,  qui  la 
détermine,  comme  par  le  dessin  si  net.  si- profondément 
incisif  Rogier  s'y  montre  même  un  coloriste  plus 
chaud  que  d'habitude,  lui  qui  souvent  s'en  tient  à  des 
tons  un  peu  froids  et  pâles.  Il  semble  bien  que  nous 
ayons  ici  un  de  ces  petits  autels  portatifs  si  fréquents 
au  moyen  âge.  Peut-être  un  souvenir  touchant  se  joint-i- 
à  son  origine  :  il  porte  au  revers  les  armes  des  Braque  et 
des  Brabant  ;  nous  savons  ainsi  qu'il  appartint  à 
Jehan  Braque  et  à  Catherine  de  Brabant,  sa  femme 
qui  n'était  âgée  que  de  vingt  ans  lorsqu'elle  devint 
veuve  en  1452.  On  peut  supposer,  simple  hypothèse 
hasardeuse,  que  c'est  elle  qui.  en  mémoire  de  son  jeune 
époux,  se  procura  ce  triptyque  ;  en  effet,  fermé,  il 
nous  présente  une  tête  de  mort  et  une  croix  et  nous 
rappelle  l'incertitude  des  destinées  humaines.  Ouvert, 
au  contraire,  il  montrait  au  chrétien  du  moyen  âge, 
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Pi.   s.   —  Déposition  du  Chrisl   {page  x). 


avec  une  claire  vision  de  lumière  et  d'espace,  les 
figures  fondamentales  de  sa  religion,  toutes  ses 
raisons  de  croire  et  d'espérer.  Rarement  Rogier  fut 
plussobrementpathétique.plus  discret  dansson  émotion. 


Quant  à  la  place  de  cette  peinture  dans  la  chrono- 
logie des  œuvres  de  Rogier.  M  Hulin  de  Loo  a  remarqué 
que  les  armoiries  avaient  été  ajoutées  après  coup  :  il 
suppose  donc  que  la  confection  du  triptyque  est  anté- 
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rieure  à  sa  commande  par  la  familfe  Braque  Se  t.asant 
sur  des  considérations  de  style,  on  daterait  ce  panneau 
d'entre  1445  et  1450  il  se  placerait  directement  après 
le  Jugement  dernier  de  Beaune  dont  il  reproduit  le 
Christ  sévère  et  solennel,  et  un  peu  avant  l  Au.el 
BtaJcliii  (vers  1445).  aujourdhui  au  Musé>î  de  Beilin. 

Remarquons  que  même  à  ce  moment  où  Rogier 
possède  déjà  son  sfyle  propre,  il  n'oublie  jamais 
complètement  les  productions  de  son  maître  ;  ici.  ce 
sont  les  têtes  d  i  Ciuist  et  de  la  Vierge  (ccU.  Johnson, 
à  Philadelphie!  par  le 
Maître  de  Flemalle 
qui  semblent  bien 
avoir  servi  de  pro- 
totypes. 

L'œuvre  nous  est 
parvenue  dans  son 
intégrité,  et,  ce  qui 
est  plus  rare  encore 
pour  des  polyptyques 
de  cette  sorte,  dans 
un  état  de  conserva- 
tion presque  parfjit 
Nous  pouvons  la  sui- 
vre chez  les  descen 
dants  des  Bra  jue 
Brabant  jusqu  à  la 
fin  du  xvi'=  S'ècle. 
Elle  disparaît  pour 
réapparaître  en  1845, 
à  Londres  ;  elle  entre 
alors  chez  le  mar- 
quis de  Westminster 
à  Grosvenor  House  ; 
de  là  elle  passe  par 
héritage  à  Lady 
Theodora  Guest  à  qui 
le  Louvre  l'acheta 
en    1913. 

Deux  dessins  pour 
la  tête  de  la  Made- 
leine se  trouvent  au 
British  (reproduits 
dans  la  Vasari  So- 
ciety, t.  II,  1906  1907, 
n»  18  19).  Une  très 
bonne  réplique  de 
cette  même  tête 
existe  dans  la  collec- 
tion de  M.  Renders, 
à  Bruges.  On  a  émis 
l'hypothèse  que  c'était 
de  la  main  de  Mem- 
Ung  une  copie  de 
l'œuvre  de  Rogier  : 
cette  supposition  ne 
nous  semble  nulle 
ment  impossible. 

On  trouvera  dans  le 
bel  article  de  l  eprieur.  que  nous  avons  -'ité.  une  descrip- 
tion très  complète  du  triptyque  avej  le  relevé  des  ins- 
criptions que  faute  de  place,  nous  ne  pouvons  donner  ici. 

BOUTS  LE  "VIEUX  (Dirk)  —  Harlem,  vers  1400- 
1415   —    Louvain,    1475. 

Bibliogr.  sommaire  :  Fried'ander  (Max  J  ).  Die 
Altuicdjrlâudische  Malri-fi.  t  111.  Berlin  1925  p  1-55. 
—  L'article  du  Dictionnaire  de  Thieme,  t.  iV  ('910). 
donnera  les  indications  sur  la  bibliographie  antérieure 
a  cette  date. 

Dépofilion  du  Christ  (Pl.  E).  —  Ca'a'ogue 
n"  2iq6.  Bois.  Haut,  o  m.  67.  I.arg  o  m.  48.  —  Bibliogr. 


La   Vier^ 
Dirk 


sommaire  :  Friedlînder  (Max  J.),  Die  Altniederlan- 
dische  Maierei,  t.  III  n<i4  de  la  liste  voir  p.  38  et  105. 
—  Benoit  (Camille).  Chronique  d^s  Arts,  1899.  p.  143 
et  p    150. 

Avec  Thierry  Bouts,  dès  les  environs  des  années  1450 
apparaît  une  influence  des  Pays  Bas  du  Nord  et  pro 
preme.-it  de  Hailem.  Le  contact  de  ce  courant  septen- 
trional ré^iiiste  et  vigoureux  avec  la  forte  empreinte 
de  Rogier,  produira  l'art  propre  à  Dirk  Bouts,  dont 
le  style  agira  profondément  sur  le  développement 
artistique  du  xV  siè- 
cle non  seulement  en 
Brabant  et  en  Flandre, 
mais  encore  à  Cologne 
et  dans  les  villes  du 
Rhin. 

La  date  de  nais 
sanoe  de  Dirk  B  0  u  ts 
nous  est  inconnue  ; 
elle  se  place  sans  doute 
entre  1400  et  1415; 
avant  1449  nous 
le  trouvons  installé  à 
Louvain,  venant  de 
Harlem  où  il  s'était 
formé  et  semble  même 
avoir  acquis  une  oer 
faine  notoriété.  11  dut 
faire  un  séjour  dans 
l'atehii  de  Rogier,  car 
cette  influence  se 
révèle  dans  toutes  ses 
productions  Dès  1462. 
mention  est  faite  de 
ses  œuvres  par  des 
documents  écrits.  De 
1464  à  14o8  il  exécute 
le  grand  polyptyque 
de  la  Cène  aujourd'hui 
réuni  dans,  l'église 
Saint  Pierre  de  Lou 
vain  En  1468,  il  po,  te 
le  titre  de  peintre 
de  la  ville,  et  meurt 
en  1475  laissant  ina 
chevés  les  grands  pan- 
neaux de  la  Justice 
d'Olhon  (Musée  de 
Bruxelles).  C'est 
croyons-nous  Camille 
Benoit  qui.  le  premier 
dans  ses  bel'es  études 
sur  Di  k  Bouts  pro 
po.sa  en  1899  d'attri 
buer  à  notre  peintre 
ce  panneau  de  la 
Déposition  de  Croix. 
donné  autrefois  à  'Van 
der'Weyden.  L'œuvre 
est  bien  de  Bouts  et  voisine  de  sa  maturité,  proche  du 
moment  où  IfS  .■",cqu'si*ions  apportées  de  Hatlem 
vont  se  fondre  avec  les  influences  de  Rogier  pour  créer 
la  personnalité  aitistique  du  Maître.  Nous  devons 
être  au  voisinage  des  années  60,  avant  la  Ciiie  de  Lru 
vain  Le  thème  est  nettement  emprunté  à  Rogier  :  ce 
grand  corps  raide  et  maigre,  barrant  le  panneau  en 
dagcnale  c  est  le  Ch:ist  du  triptyque  de  la  Vierge  à 
Grenade,  de  la  D'';'csîioii  entrée  tout  récemment 
au  Prado  Mais  déjà  les  caractéristiques  propres  à 
Bouts  apparaissent  :  par  exemple  pathétique  plus 
atténué  que  chez  Rogier  ■  avec  lui  la  Mère  embrassait 
son  fils,  s:int  Jean,  doucement  cherchant  à  l'écarter  ; 
ici  la  Vierge  considère  le  Chiist  le  soutenant  seule- 
ment de  ses  bras  joints  :  tout  est  plus  calme  et  plus 
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l'i..   lo.  —  Lhiile  des  Réprouvés  (pase  lo). 


DiKK  Bouts. 
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sobre  de  geste.  Autre  particularité  :  l'importance 
donnée  au  paysage  :  que  l'on  compare,  le  fond  du  tiip- 
tyque  Braque  et  la  peinture  qui  nous  occupe  actuel- 
ment,  et  l'on  saisira  bien  la  force  nouvelle  de  natura- 
lisme qu'apporte  l'école  de  Harlem.  Là,  un  paysage 
de  simple  ornementation,  tendu  comme  une  tapisserie, 
exécuté  comme  une  miniature.  Ici  la  scène  nettement 
posée  dans  l'espace. 

Cette  Déposition  de  Croix,  très  belle  par  son  émotion 
sobre,  indique  en  plus  dans  le  développement  de  la 
peinture  flamande  un  point  important.  Elle  est  tout 
imprégnée  de  cet  amour  jeune  pour  la  nature  qui,  par 
Gérard  David  et  plus  tard  Patenier.,va  si  profondément 
marquer  l'art  du  xvi'^  siècle. 

Une  fort  jolie  réplique  que  M,  Hulin  de  Loo  attribue 


Pl.  II.  —  Saint  Augustin  (f 


au  Maître  de  la  légende  de  sainte  Lucie  existe  dans 
la  collection  Spiridon  à  Paris  (sans  doute  le  n"  4'  de 
Friedlànder,  op,  cit,  p,  106).  une  copie  d'atelier  à 
Francfort,  Institut  Stâdel  n"  97  et  une  autre  au 
Musée    Wallraf-Richartz,    à   Cologne, 

La  Vierge  et  l'Enfant  (Pl.  9).  —  Catalogue, 
11"  ^rgï*.  Bois.  Haut,  o  m.  2o.  Larg.  o  m.  i^.  Acquise 
en  iS68  à  la  vente  Germeau.  Collection  de  Napoléon  III . 
—  Bibliogr,  sommaire  :  Friedlànder  (Max  J,),  Dij 
Altniedertandische  Malerei,  t,  111,  n''26  de  la  liste, 
p,  110 

De  quelques  années  plus  tardive  que  le  panneau 
précédent,  la  charmante  petite  'Vierge  sur  fond  d'or 
gu.lloché   doit   être   un   peu   postérieure   à    1465, 

Rappelant  encore  Van  der 
Weyden,  elle  est  déjà  d'un  type  qui 
appartient  à  Bouts  :  le  front  plus 
large  et  plus  développé,  les  cheveux 
si  bizarrement  dégarnis  entre  les 
'empes  et  le  sommet  du  front,  en 
1  orme  de  cœur,  pourrait-on  dire,  11 
;aut  remarquer  l'harmonie  jolie 
jes  draperies  tombant  dans  un 
large  mouvement  général  sans  rien 
de  sec  ni  de  heurté. 

Bouts,  qui  innova,  dans  ses  figures 
de  Vierges  ou  sesportraits.  les  fonds 
de  paysage,  se  plait  ici  à  revenir  à 
des  dispositions  plus  anciennes  ; 
son  œil  de  peintre  prend  plaisir  à 
voir  chatoyer  sans  dureté  des 
bleus,  des  rouges  et  des  blancs,  sur  le 
chaud  fond  d'or  emprunté  aux  vieilles 
peintures  du  xiv  siècle. 

L'autre  petit  buste  de  Vierge  de 
l'école  de  Bouts  que  possède  le 
Louvre  (n"  1904^)  n'est  qu'une 
copie  assez  grossière  de  la  jolie 
Vierge  de  Berlin,  o\i  la  tête  se 
détache  audacieusement  sur  un  beau 
paysage. 

Chute  des  Réprouvés  (Pl.  10) 
—  Catalogue.  n"  IÇ04''.  Bois. 
Haut.  I  m.  16.  Larg.  n  m.  ~i.  — 
Bibliogr.  sommaire  :  Friedlànder 
(Max  J),  Die  Altniederlândische 
Malerei.  t.  III,  Berlin,  1925,  n"  31 
de  la  liste,  voir  p.  32-33.  —  0. 
Benesch,  Uber  einige  Handzéich- 
aungen  des  XV.Jahrhunderts{]ahr- 
buch,  der  K.  preuss  Kunts.,  Berlin, 
1925,  p.  181).  —  Benoît  (Camille). 
Le  panneau  de  la  Chute  des  Réprouués 
{Chroniques  des  Arts.  1899,  p.  132- 
133  et  p.  143-144,)— Guiffrey(  Jean), 
Un  tableau  récemment  donné  au 
.Musée  du  Louvre  (Rev.  de  l'art 
ancien  et  moderne,  aoiit  1898,  p, 
135-146. 

Ce  beau  panneau  est  entré  au 
Louvre  en  1898  grâce  à  la  géné- 
rosité des  héritiers  du  comte 
Duchàtel.  Tout  de  suite,  M.  Jean 
Guiffrey  et  M.  Camille  Benoit 
eurent  l'idée  de  rapprocher  cette 
peinture,  alors  attribuée  à  Jérôme 
Bosch,  d'une  Fontaine  de  vie  du 
musée  de  Lille,  achetée  en  1863, 
comme  venant  de  l'abbaye  de 
Tongerloo  et  donnée  déjà  à  cette 
époque  à  Thierry  Bouts,  Camille 
Juste  de  Gand.  Benoît,     dans    ses    articles    de    la 
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Chronique  des  Arts  (1899),  prouva 
que  cette  suggestion  était  juste  et 
devait  s'appliquer  aux  deux  ta- 
bleaux, les  mesures,  aussi  bien  que 
le  style,  étant  en  concordance.  II 
est  très  possible  que  nous  ayons  là 
des  morceaux  détachés  du  Juge- 
ment dernier,  qui  fut  commandé  à 
Thierry  Bouts  vers  1468  par  les 
magistrats  de  Louvain  et  qui 
aurait  été  terminé  en  1472.  Bouts 
semble  s'être  souvenu  ici  de  Van 
der  Weyden,  dans  son  polyptyque 
de  Beaune,  et  avoir  connu  plus  ou 
moins  directement  la  composition 
de  Van  Eyck  {sans  doute  Hubert) 
représentant  l'Enfer  (Ermitage).  La 
chute  des  corps,  certains  gestes  de 
damnés,  ceux  qui  se  griffent  les 
yeux,  par  exemple,  paraissent 
fortement  apparentés  dans  les  deux 
oeuvres,  mais  à  côté  de  ces  analo- 
gies, la  conception,  l'exécution  et  la 
tendance  sont  tout  autres.  Ici, 
l'idée  d'ensemble  fait  place  à  un 
sentiment  réaliste  bien  plus  accen- 
tué. Thierry,  dirait-on,  a  étudié 
d'après  nature  les  gestes  et  les 
poses  dont  l'idée  seule  lui  fut  fournie 
par  la  scène  de  l'Ermitage.  L'ana- 
tomie  de  ces  corps,  renversés  tragi- 
quement les  uns  sur  les  autres,  est 
poussée  avec  un  merveilleux  souci 
de  vérité  et  de  science.  Nous 
saisissons  là.  sur  le  vif,  une  note 
très  particulière  qu'apporte  Bouts 
après  l'art  des  Van  Eyck.  après 
l'art  de  Van  der  Weyden.  D'éton- 
nantes qualités  de  peintre  se 
révèlent  aussi  dans  ce  tableau  du 
Louvre,  où  les  masses  rocheuses 
d'un  brun  noir  s'opposent  aux 
colorations  d'un  beau  bleu  foncé  de 
la  mer  à  droite,  et  aux  corps  d'un 
rose  jaunâtre  des  damnés.  L'artiste 
a  variécette  chaude  base  de  couleurs 
par  un  jeu  subtil  d'opposition 
d'ombres  et  de  lumières,  qui  font  de 
cette  vision  d'épouvante  et  d'hor- 
reur, par  la  magie  du  coloris,,  une 
oeuvre  attirante  et  passionnante. 
Le  Louvre  possède  un  dessin  assez 
voisin  de  cette  Chute  des  Réprouvés 
signalé  et  publié  dès  1898  par  M.  Jean 
Guiffrey  dans  son  article  de  la  Revue 
de  l'Art.  M.  Otto  Benesch,  qui  étudie 
à  nouveau  cette  pièce,  la  croit 
antérieure  au  tableau.  Nous  y  ver- 
rions, au  contraire,  la  main  d'un 
copiste,  qui  n'a  pas  senti,  la  gran- 
deur de  la  conception.  C'est  bien 
plutôt  dans  un  joli  dessin  des 
Ottices,  à  Florence,  la  femme  qui 
s'enfonce  un  ongle  dans  l'œil,  que 
nous  trouverions  une  étude  pour 
le  tableau  du  Louvre  où  le  même  personnage,  faisant  le 
même   geste,  se   retrouve  au  milieu  du  premier  plan. 


JUSTE  DE  GAND  (Joos  van  Wassenhove). — 
Né  vers  1430-1435.  travaille  à  Anvers  et  à  Gand 
d'abord,  en  Italie  ensuite,  de  1460  à  1480.  (Voir 
fascicule  des  Ecoles  italiennes  par  M.  Louis  Haute- 
cœur  p.  63.) 


Pl. 


Sainl  Jean- Baptiste  et  sainte  Marie  Madeleine  (page  14). 
Memling. 


Saint  Augustin  (Pl.  l\).  —  Bois.  Haut,  i  m.  16. 
Larg.  o  m.  62.  —  Bibliogr.  sommaire  :  Loui's  Demonts. 
Essai  sur  Juste  de  Gand  {La  Revue  d'Art,  1925,  p.  56-74). 
—  Friedlânder(Max- J.),  Die  A  Itniederlandische  Malerei, 
t.  III,  Berlin,  1925,  p.  74-94.  —  Winkler  < Friedrich), 
Ein  voritalianisches  Werk  des  Justus  von  Cent  {Zeits- 
chri/t,  /.  bld,  kunst,  1916,  t.  27,  p.  321-327).  —  On 
trouvera,  dans  l'article  de  Winklerau  tome  XIX  (1926) 
du  Dict.  de Thieme  et  dans  Venturi,  t.  VI I'  (  1913)  p.  124 


Pl.   13.  —  Mariage  mystique  de  sainte  Catherine  d'Alexandrie  (pagi  14). 
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Pl.    14.   —  Donateur  en  prière  sous  la  protection  de  saint  Jean-Baptiste  (paee  /<). 
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Sloria   dell  Arte.     les    indications     bibliographiques. 

Cette  belle  figure,  qui  fait  partie  d'une  suite  de  treize 
autres  philosophes,  poètes  ou  pères  de  l'Eglise,  con- 
servés au  Louvre,  vient  du  palais  d'Urbin;  jne  autre 
série  de  quatorze  compositions  analogues  et  de  même 
origine  se  trouvent  aujourd'hui  au  palais  Barbarini  à 
Rome.  Ces  tableaux  ont  été  exécutés  à  Urbin  même, 
en  1476,  et  l'ensemble  décorait  la  bibliothèque  du  duc 
Federigo  qui  existe  encore  aujourd'hui.  Si  nous  en 
parlons  ici,  c'est  qu'ils  ontpourauteurun  peintre  gantois 
Joos  van  Wassenhove,  dit  Juste  de  Gand,  et  qu'ils 
sont  particulièrement  significatifs  pour  l'histoire  si 
importante  des  rapports  constants  entre  l'art  italien 
et  l'art  flamand  ;  ils  marquent  une  date  dans  cette 
longue  suite  d'influences  qui  s'exercent,  nous  l'avons 
vu,  dès  la  fin  du  xiv=  et  se  continuent  au  xv=,  avec 
Van  der  Weyden.  Ici,  un  peintre  gantois  est  spé- 
cialement appelé  par  le  duc  Federigo  pour  décorer 
son  palais  d'Urbin,  alors  cependant  que  les  artistes 
nationaux  étaient  nombreux  et  célèbres.  Ainsi  se 
prépare  le  grand  mouvement  qui  va.  au  xvi''  siècle 
entraîner  vers  le  Midi  toutes  les  tendances  artistiques 
de  la  Flandre. 

Considérés  en  eux-mêmes,  ces  panneaux  sont  fort 
intéressants  dans  l'évolution  de  Joos  van  Wassenhove. 
cet  artiste  original  et  doué  que  nous  voyons  dès  1464 
travailler  à  Gand  au  voisinage  immédiat  de  Hugo  van 
der  Goes.  le  plus  grand  maître  des  Pays-Bas  dans  la 
deuxième  moitié  du  xV  siècle.  Grâce  aux  découvertes 
de  M.  Winkler  et  de  M.  Demonts.  nous  connaissons 
maintenant  quelques-unes  des  œuvres  que  Joos  a  pro- 
duites dans  son  pays  natal  :  le  Grand  Calvaire,  de 
Saint-Bavon.  la  Mort  de  la  Vierge,  de  la  collection 
Santo-Canale.  à  Palerme,  VEviphanie.  Seligman  àNev/- 
York.  Aussi  lorsque  viendra  en  1468  le  départ  pour 
l'Italie  et  qu'apparaîtront  les  œuvres  faites  à  Urbin 
(1473.  la  Cène  célèbre:  1476  les  Philosophes)  nous 
pourrons,  par  comparaison,  apprécier  toutes  les  carac- 
téristiques des  changements  produits  par  cette  com- 
plète transplantation  :  nous  verrons  le  familier  de 
Hugo  van  der  Goes  se  muer  en  un  hôte  important 
et  apprécié  de  cette  Cour  raffinée  et  humaniste  du 
duc  Federigo. 

Nous  ne  pouvons  indiquer  ici  tout  ce  qu'il  y  aurait 
à  noter  dans  ces  j  portraits  ■'  du  Louvre,  tout  ce  qui 
vient  de  la  formation  gantoise  de  Joos  van  Wassenhove 
tout  ce  qui  tient  encore  à  Van  der  Weyden.  et  par 
contre  tout  ce  qui  est  emprunté  à  l'Italie,  à  Pierre  della 
Francesca.  à  Melozzo  da  Forli.  Nous  avons  simple- 
ment voulu  marquer  ici  leur  importance  aussi  bien 
pour  l'école  italienne  que  pour  l'école  flamande. 
Souhaitons  que  le  Louvre  veuille  bien  lors  d'un  pro- 
chain remaniement,  tirer  du  sommeil  des  réserves 
les  peintures  de  cette  suite  qui  y  dorment  encore  et 
donner  à  ces  œuvres  une  place  digne  de  leur  valeur. 

On  trouvera  dans  Friedlànder  une  descnption 
complète  de  l'ensemble  tel  qu'il  se  présentait  dans  la 
bibliot'nèque  au  palais  d'Urbin. 


Haut,  o  m.  4S.  Larg.  o  m.  13.  —  Bibliogr.  :  Weale 
(James),  ouur.  cit.,  p.   102. 

Hans  Memling  procède  directement  de  l'art  de 
Van  der  Weyden,  er  ce  sens  qu'il  lui  emprunte  fort 
souvent  compositions  et  personnages,  mais  les  deux 
personnalités  sont  nettement  différentes.  Au  sentiment 
tragique,  âpre  et  tourmenté,  succède  une  impression 
de  calme,  de  douceur,  presque  de  monotonie  et  de 
demi-sommeil.  Grâce,  en  partie,  à  la  tendre  piété 
répandue  dans  ses  œuvres,  Memling  connut  auxix»^ siè- 
cle une  réputation  au-dessus  de  son  mérite  qui,  cepen- 
dant, est  fort  grand.  Il  sembla  longtemps  que  tout 
le  xv  siècle  artistique  des  Pays-Bas  aboutissait  à  son 
nom  et  se  glorifiait  en  lui.  Aujourd'hui,  les  jugements 
ont  été  revisés  :  nous  voyons  mieux  que  le  siècle  est 
commandé  par  le  puissant  génie  des  Van  Eyck.  les 
créations  de  Van  der  Weyden.  de  Bouts  ou  de  Van  der 
Goes  ;  nous  apprécions  mieux  ainsi  la  place  occupée 
par  un  Memling.  sagement  et  studieusement  occupé 
à  traduire,  dans  un  style  charmant,  avec  de  belles 
couleurs  et  de  doux  mouvements,  les  grandes  décou- 
vertes de  ses  prédécesseurs.  Il  appliquera  son  immense 
talent  de  peintre  et  sa  grande  habileté  technique  à  de 
saintes  scènes  appropriées  aux  âmes  pieuses  et  aux 
novices  de  couvents.  C'est  là  son  domaine,  et  dans 
ce  domaine  il  est  inimitable.  Grand  dans  le  portrait, 
il  n'atteindra  pas  cependant  la  force  d'intuition  et  de 
stylisation  d'un  Van  der  Weyden,  sans  même  parler 
des  écrasantes  productions  des  Van  Eyck, 

Nous  connaissons  peu  de  choses  sur  ses  origines 
et  nous  savons  seulement  qu'il  était  né  dans  la  région 
de  Mayence  (sans  doute  vers  1433  35),  Il  dut  venir 
fort  tôt  dans  l'atelier  de  Van  der  Weyden  car  rien 
de  l'art  propre  à  son  pays  natal  ne  se  retrouve  dans 
son  œuvre.  Vers  1467,  il  apparaît  à  Bruges  et  semble 
travailler  dans  cette  ville  sans  interruption  jusqu'à 
sa  mort  le  U  août  1494.  Sa  manière  varia  fort  peu  : 
aussi  le  classement  de  ses  productions  non  datées 
est-il  délicat. 

Les  deux  panneaux  qui  nous  occupent,  après  avoir 
passé  dans  la  collection  du  prince  Lucien  Bonaparte, 
puis  dans  celle  du  roi  Guillaume  II  de  Hollande,  ont 
été  acquis  par  le  Louvre  en  18il  à  la  vente  du  baron 
de  Fagel  pour  1 1 .728  francs.  Ce  sont  deux  volets 
d'autel  qui  ont  été  sciés  dans  leur  épaisseur  :  le  centre 
du  retable  dont  ils  faisaient  partie  est  perdu  et  le 
sujet  même  oublié.  Les  deux  revers  qui  représentent 
saint  Etienne  et  saint  Christophe  auraient  été  à  Weimar 
(d'après  la  liste  de  Friedlànder).  CeSaint  Jean  et  cette 
Sainte  Madeleine  sont  deux  exquises  peintures  : 
format  et  sujet  convenaient  à  Memling  ;  ses  qualités 
de  piété  et  de  tendresse,  son  beau  tempérament  de 
peintre  précieux  et  minutieux  purent  ici  se  donner 
libre  carrière.  A  cause  du  coloris  qui  rappelle  le  Saint 
Sébastien  du  musée  de  Bruxelles,  à  cause  des  types 
assez  voisins  de  ceux  de  Bouts,  à  cause  de  l'horizon 
élevé,  nous  les  daterions  volontiers  des  environs 
de  1470. 


MEMLING   (Hans),  —  Vers  1433-1435,  région  de 
Mayence  —  11  août  1494  à  Bruges. 

Bibliogr.  sommaire  :  Friedlànder  (Max  J.),  Von  Eyck 
bis  Bruegel,  BerUn,  1921.  —  Conway  (Sir  Martin), 
The  Van  Eycks  and  their  jollowers,  Londres,  1921.  — 
A,  Michel,  Histoire  de  l'Art,  t.  V,  V  partie  (1912). 
Article  de  de  Fourcaud,  p.  226-237.  —  VoU  (Kari), 
Memling  dans  Klassiker  der  Kunst,  t.  XIV,  1909,  avec 
de  nombreuses  reproductions,  dont  le  classement 
chronologique  serait  à  revoir,  —  Weale  (James), 
Hans    Memlinc,    Londres,   1901. 

Saint  Jean-Baptiste  et  sainte  Marie-Made- 
leine (Pl.  12).  —  Catalogue,  n"  2024  et  202$.   Bois. 


Mariage  mystique  de  sainte  Catherin: 
d' Alexandrie  (Pl..  13).  — Donateur  en  prière  sous 
la  protection  de  saint  Jean-Baptiste  (Pl.  14).  — 
Catalogue,  n"^  202y  et  202y'^.  Bois.  Haut,  o  m.  27. 
Larg.  0  m.  13. —  Bibliogr.  sommaire:  Weale  (James), 
ouvr.  cit.,  p.  101. 

Par  une  heureuse  fortune,  le  Louvre  possède,  ici, 
un  charmant  diptyque  dont  les  deux  parties  avaient 
été  longtemps  séparées.  Le  volet  de  gauche  représente 
la  Vierge  avec  sainte  Catherine  d'Alexandrie,  sainte 
Barbe,  sainte  Agnès,  sainte  Cécile,  sainte  Marguerite 
et  sainte  Lucie  devant  une  haie  de  roses,  dans  un  joli 
paysage  de  parc  boisé,  aux  lointains  accidentés.  Il 
fut  légué  au  Louvre  en  1881  par  M.  Gatteaux.  Sur  le 
volet  de  droite  est  peint  le  donateur,  Jean  du  Cellier, 
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r*L.    1 5.   —  Porlrail  de  femme  âiéc  [page  76). 


Memi.inh;. 


membre  de  la  Corporation  des  marchands  d'épices  de 
Bruges  (identifié  par  ses  armoiries),  protégé  par  saint 
Jean-Baptiste  avec  saint  Georges  et  saint  Jean  l'Evan- 
géliste  dans  le  fond  ;  ce  panneau  fut  donné  au  Louvre 
en  1894  par  M'"' André  :  il  y  a  là  un  heureux  exemple 
de  ce  que  peuvent  faire  les  musées  pour  réunir  des 
œuvres  brutalement  séparées  dans  des  ventes  malen- 
contreuses. Cette  assemblée  de  Vierges  saintes  était 
l'un  des  sujets  favoris  de  Memling,  conforme  à  son 
génie  propre  ;  aussi  semble-t-il  s'y  être  appliqué  avec 
un  bonheur  particulier.  Nous  avons  ici  l'une  des 
premières  versions  d'une  composition  souvent  répétée, 


par  exemple  dans  la  Vierge  sous  une  treille  entre 
sainte  Barbe  et  sainte  Catherine  (anc.  coUect.  Gold- 
schmidt  à  Pans,  reproduite,  K.  VoU,  p.  138),  aujourd'hui 
à  New- York,  collection  Altmann,  et  finalement  dans 
le  célèbre  Mariage  mystique  de  l'hôpital  Saint-Jean. 
à  Bruges.  D'après  la  remarque  de  M.  Hulin  de  Loo 
(cours  de  licence,  1924),  la  peinture  du  Louvre  doit 
être  la  plus  ancienne  de  la  série,  car  on  y  trouve  le 
bras  droit  de  la  sainte  Catherine  exagérément  allongé 
pour  atteindre  la  main  de  l'Enfant,  défaut  corrigé 
dans  les  autres  représentations.  Le  tableau  serait 
donc  de  plusieurs  années  antérieur  à  1479,  moment  où 
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Pl.   i6.  —La  Vierge  et  l' Enfant,  entre  saint  Jacques  et  saint  Dominique  (pati  if). 


Memlin*. 


le  grand  triptyque  de  l'hôpital  de  Bruges  est  terminé 
et  signé. 

Cette  image  de  la  Vierge  en  sainte  compagnie  devant 
une  haie  de  roses  ou  sous  une  treille,  ce  n'est  pas 
Wemling  qui  l'a  inventée  :  en  effet,  au  musée  de 
Vérone,  nous  voyons  déjà  une  Vierge  sous  une  treille 
de  Stefano  da  Zevio  et  nous  trouvons  des  réunions 
analogues  dans  la  fameuse  gravure  du  Cabinet  des 
Estampes  de  Bruxelles  dont  la  date,  1418  ou  1448, 
a  donné  lieu  à  de  si  ardentes  discussions,  et  aussi 
dans  les  petits  panneaux  de  la  collection  Carrand  au 
Bargello  de  Florence. 

Portrait  de  femme  âgée  (Pl.  15).  —  Catalogue, 
n"  2o2S^.  —  Bois.  Haut,  o  m.  3$.  Larg.  o  m.  2g.  — 
Bibliogr.  sommaire  :  Voll.  Memling,  t.  XIVc/^5  klassiker 
der  Kunst,  p.  75.  —  Paul  Leprieur,  Portrait  de  vieille 
femme  par  Hans  Memling  {Bullet.  des  Musées  de 
France,  1908,  p.  81-82.  —  Art.  in  France.  The 
Muséums  (Burlington,  t.  13,  1908.  p.  231).  -«a 
Bode  (W.).  Un  Ritratto  del  Memling  al  Louvre 
(Rass.  d'Arte  1908.  t.  VIII.  p.  154).  —  Hulin  de 
Loo,  Catalogue  critique  de  V Exposition  de  Bruges, 
1902,    n"  71. 

Ce  panneau  était  autrefois  dans  la  collection  du  che- 
valier Meazza.  de  Milan  (1884),  réuni  à  son  pendant,  le 
portrait  d'homme  âgé,  entré,  en  1896,  au  Musée  de  Bet  lin. 
Le  tableau  qui  nous  occupe  passa  ::uccessivement  par 
ies  collections  Warneck  et  Nardus  et  fut  acheté  par 
le  Louvre  en  1908  à  M  Kleinberger  pour  la  somme 
de  200  ÛCO  francs. 

C'est  une  des  plus  belles  et  des  plus  importantes 


productions  de  Memling  :  la  figure,  solidement  cons- 
truite, sans  dureté,  les  traits  nettement  marqués  avec 
un  évident  parti  pris  de  réalisme,  mais  la  belle  exprès 
s  on  sérieuse,  méditative,  adoucissant  ce  vieux  visage 
et  lui  donnant  sa  beauté.  La  mise  en  page  est  harmo- 
nieuse avec  le  voile  du  hennin  qui  encadre  la  figure  et 
s'oppose  par  sa  blancheur  aix  tons  chauds  de  la  four- 
rure et  de  la  robe.  Ce  portrait  peut  approximative- 
ment se  dater  des  années  1470-75  :  le  costume  de 
l'homme  (Berlin)  indiquerait  même  1460.  mais  il  faut 
remarquer  qu'il  est  à  l'âge  où  l'on  ne  suit  plus  la  mode  ; 
1  horizon  élevé  montre  que  l'influence  de  Van  der 
Weyden  est  encore  proche  et  que  nous  sommes  dans 
la  première  période  des  œuvres  connues.  Le  tableau 
du  Louvre  serait  donc  antérieur  aux  deux  pendants 
de  Bruxelles,  Guillaume  Moreel  et  sa  femme,  et  de 
très  peu  postérieur  au  Grand  Bâtard  de  Bourgogne, 
à  Chantilly  et  à  Dresde. 

Remarquons  que  cette  disposition  où  la  tête  du 
modèle  se  détache  sur  une  paroi  à  côté  d'un  paysage 
vu  par  une  baie  semble  avoir  été  employée  pour  la 
première  fois,  et  tien  timidement,  par  Bouts  dans  le 
portrait  d'homme  de  la  National  Gallery  daté  de  1462 
(n°  943). 

La  Vierge  et  l'Enfant,  entre  saint  Jacques 
et  saint  Dominique,  adorés  par  des  donateurs 
(  Vierge  de  Jacques  F loreins)—  (Pl.  16et  17  )  Cata- 
logue, n°  2026  Bois.  Haut,  i  m  30.  Larg  i  m.  57. 
—  Bibliogr.  sommai  e  :  VoU,  Memling  Klassiker 
der  Kunst.  t.  XIV,  p.  65.  —  Weale  (James),  ouvr.  cité, 
p.  50. 
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Pu  17.  —  La  Vierge  et  l'Enfant,  entre  saint  Jacques  et  saint  Dominique  (fragment). 
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Pl.    i8.  —  Fragment  de  la  planche  ig. 


Ce  tableau  fut  commandé  par  Jacques  Floreins, 
le  frère  cadet  de  ce  Jean  Floreins  qui  était  entré  en 
1472  dans  la  confrérie  de  l'Hôpital  Saint-Jean  et  lui 
avait  fait  don  du  joli  petit  triptyque  de  \' Adoration 
des  Mages,  également  exécuté  par  Memling.  Jacques 
Floreins,  comme  plusieurs  de  ses  proches,  faisait  partie 
de  l'active  et  riche  corporation  des  marchands  d'épices, 
à  Bruges,  et  il  avait  épousé  une  jeune  fille  espagnole  de 
la  famille  des  Quintanaduena  qui  lui  avait  donné 
les  dix- neuf  enfant;  représentés  dans  le  tableau 
de  Memling.  La  famille  Floreins  semble  avoir  été 
décimée  par  la  terrible  peste  qui  ravagea  Bruges 
en  1489.  A  cette  date,  en  effet-,  nous  voyons  dispa 
raitre  brusquement  Jacques  Floreins,  celui  qui  com- 
manda le  tableau,  un  certain  Jean  et  un  certain  Adrien 
Floreins,  tandis  que  le  Jean  Floreins,  celui  dont  nous 
avons  déjà  parlé,  le  frère  aîné  de  Jacques,  resta  seul 
vivant  de  la  Confrérie  de  l'Hôpital  Saint-Jean,  tous 
ses  compagnons  ayant  été  enlevés  par  l'épidémie. 
Ces  tristes  événements  datent  par  eux-mêmes  la  pein- 
ture du  Louvre  :  Jacques  Floreins  y  figure  encorer  le 
portrait  est  si  expressif  qu'il  fut  sûrement  fait  d'après 
nature  :  sa  femme,  par  contre,  est  déjà  en  habit  de 
veuve.  Nous  pouvons  donc  supposer  avec  quelque 
vraisemblance  que  le  panneau  fut  commandé  peu 
avant  1489,  achevé  peu  après  1489;  il  suivrait  ainsi  de 
peu  l'achèvement  de  la  Chaste  de  sainte  Ursule,  serait 
postérieur  de  deux  ans  au  beau  retable  de  Martin  de 
Nieuwenhove  à  Bruges,  daté  de  1487,  et  précéderait  le 
grand  retable  de  Liibeck  qui  est  de  1491.  La  Vierge  . 
de  Jacques  Floreins  ferait  donc  partie  des  œuvres  de 
la  dernière  période.  C'est  un  beau  tableau  grave  et 
austère,  ordonné  comme  une  exacte  cérémonie 
d'église,  réglée  par  une  sévère  maîtrise.  La  composition 
générale  avec  les  deux  groupes  des  nombreux  enfants 
se  pressant  des  deux  côtés,  la  sombre  harmonie  des 
noirs,  des  violets  profonds  et  des  blancs  lui  donnent 
une  allure  et  une  note  rares  dans  toute  la  production 
de  Memling.  Il  est  possible  que  la  veuve  de  Jacques 
Floreins,  après  la  mort  de  son  mari,  ait  emporté  dans 
son  pays  natal  le  présent  tableau.  11  passa  en  effet 
dans  la  collection  du  général  d'Armagnac,  rassemblée 
pour  la  plus  grande  part  en  Espagne.  Il  fut  ensuite 
légué  en, 1878  au  Louvre  par  M™<^  la  comtesse  Duchàtel. 

Le  Martyre  de  saint  Sébastien,  la  Résurrec- 
tion du  Christ,  l'Ascension.  Triptyqiie(PL.  18et  19). 

—  Catalogue,  n"  J02S.  Bois.  Haut,  o  m.  61.  Larg.  o  m.  Si. 

—  Bibliogr.  sommaire  :  Hulin  de  Loo,  Catalogue 
critique.  Bruges,  1902,  n°  69  (à  propos  du  tabl.  de 
Bruxelles). 

Ce  triptyque  fut  acheté  en  1860  à  la  vente  Vallardi 
pour  13.500  francs.  Il  appartient  à  la  dernière  époque 
de  la  production  de  Memling  et  nous  saisissons  bien 
ici  une  des  particularités  de  son  travail  '  l'utilisation 
à  bien  des  années  de  distance  de  compositions  déjà 
anciennes  ;  ainsi  dans  le  volet  de  gauche  réapparaît 
le  martyre  de  saint  Sébastien,  fortement  inspiré  de 
celui  de  Bruxelles,  une  des  œuvres  de  jeunesse.  Notons 
dans  la  scène  du  Louvre  un  amaigrissement  marqué 
des  types,  un  plus  large  emploi  du  clair-obscur,  des 
tons  moins  francs,  plus  fondus  et  bien  moins  chauds. 
Dans  la  partie  centrale,  on  voit  des  guirlandes  de  fruits 
soutenues  par  des  putti,  motifs  que  Memling  avait 
déjà  employés  dans  le  triptyque  de  la  Vierge  et  des 
deux  saillis  Jean  à  Vienne.  C'est  là  une  preuve  indé- 
niable de  l'influence  italienne,  cette  charmante  décora 
tion  se  rencontrant  chez  Lucca  délia  Robbia  (sacristie 
de  Santa  Maria  Novella,  à  Florence),  et  auparavant 
chez  Mantegna,  notamment  dans  un  triptyque  avec 
prédelle,  à  San  Zenon  (Klassiker  der  Kunst,  t.  XVI, 
p.  78-81).  Une  telle  ornementation  était  du  reste  tradi- 
tionnelle en  Italie  et,  dès  le  xiv'^  siècle,  nous  retrouvons 
des   guirlandes   soutenues    par   des   anges    dans    une 
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Présentation  au  Temple,  d'Ambrogio  Lorenzetti,  au 
Musée  des  Offices  (n"  8346  du  catal.  de  1923). 

Ce  triptyque  de  Memling  est  donc  important  ;  il 
nous  donne  la  preuve  que.  aux  environs  de  1490.  des 
courants  étrangers  agissaient  sur  le  milieu,  cependant 
fortement  particulariste.   des  peintres  brugeois. 

L'intérêt  qu'offre  ce  panneau  pour  l'iiistoire  de 
l'art  semble  surpasser  ses  mérites  proprement  artis- 
tiques. 

GÉRARD    DAVID.  —   Né  sans  doute  à  Oude- 
water,  vers  1460  —  Bruges,  le  13  août  1523. 

Bibliogr.  sommaire:  Friedlànder  (Max-J.),  Von  Eyck 
bis  Bruegel.  Berlin,  1921,  p.  63.  —  A.  Michel,  Hist.  de 
l'Art,  t.  V.  K""  part.,  Article  de  de  Fourcaud,  p.  237. 
—  Bodenhausen,  Gérard  David.  Munich.  1905,  qui 
reste  l'ouvrage  type  à  consulter.  Compléter  par 
l'article  de  Winkler  et  la  bibliogr.,  dans  le  Diction- 
naire de  Thieme.  t.  VIII  (1913),  en  ajoutant  :  F. 
Winkler,  G.  David  und  die  Briigger  Miniaturmalerei 
{Monatshefte  fUr  Kunstwis.  juillet  1913,  p.  271-280), 
Bodenhausen  und  Valentiner.  Zum  Werk  Gérard 
Davids  {Zeilschri/t  fur  bild.  Kunst.  t.  XXII  N.  F., 
1911,  p.  183-189). 

Triptyque  de  Marie  (Pl.  20  et  21).  —  Catalogue. 
„o  2202^.  Centre  :  la  Vierge  et  1  '  Enfant  wolet  de  gauche  :  le 
donateur  Jean  de  Sedano  et  son  filssous  la  protection  de 
saint  Jean-Baptiste,  volet  de  droite  :  la  femme  du 
donateur  avec  saint  Jean  l'Evangéliste.  Revers  des 
volets  :  Adam  et  Eve.  —  Bois.  Panneau  du  milieu. 
Haut,  o  m.  95.  Larg.  o  m.  yo.  Volets.  Haut,  o  m.  gi. 
Larg.  o  m.  30.  —  Bibliogr.  sommaire  :  Bodenhausen. 
ouvr.  cité,  n"  12  de  la  liste,  p.  1 11-115. 

Le  triptyque  est  entré  au  Louvre  en  1890  venant  de 
la  collection  Garriga  à  Madrid.  Bien  que  sa  conserva- 
tion soit  loin  d'être  parfaite,   bien  que  ses  qualités 


intrinsèques  d'œuvre  d'art  ne  soient  pas  de  premier 
ordre,  il  est  cependant  intéressant  par  plusieurs  points 
C'est  une  conception  de  jeunesse  de  Gérard  David,  ce 
beau  peintre  né  sans  doute  à  Oudewater  (entre  Gouda 
et  Utrecht)  vers  1460.  qui  se  fait  recevoir  franc-maitre 
à  Bruges  en  1484,  dans  les  années  de  grande  splendeur, 
se  pénètre  des  souvenirs  encore  tout  récents  de  Van  Eyck, 
connaît  les  œuvres  de  Van  der  Weyden,  voit  travailler 
Memling,  l'admire  et  l'imite,  acquiert  après  sa  dispari- 
tion honneur  et  réputation  et  meurt  le  13  août  1523 
au  moment  où  sa  ville  d'adoption  touchée  par  le 
déclin  va  s'endormir  pour  de  longs  siècles.  Avec  lui 
finit  la  période  active  de  l'école  de  Bruges.  Anvers, 
visitée  un  moment,  semble-t-il,  vers  1515  par  notre 
peintre,  sera' désormais  le  centre  de  l'art  et  de  l'esprit 
nouveau.  Mais  Gérard  David  ne  clôture  pas  seulement 
un  monde  :  en  même  temps,  il  annonce  et  il  crée.  C'est 
par  lui  en  effet  que  se  développe  en  Flandre,  que  pas- 
sera à  Anvers  avec  Patenier  le  goût  du  paysage.  Ce 
goût,  il  le  doit  sans  doute  à  son  origine  :  on  sait  que, 
dès  le  milieu  du  xv^  siècle,  ce  genre  est  en  honneur  dans 
les  Pays-Bas  du  Nord.  Or,  on  connaît  des  œuvres  de 
la  première  période  de  G.  David  {Mise  en  Croix,  de 
la  National  Gallery,  n°  3067  :  Saintes  Femmes  et  cava- 
liers, du  Musée  d'Anvers,  n°  179-180,  où  se  remar- 
que clairement  l'influence  de  Harlem  ;  il  est  donc  à 
supposer  qu'il  s'est  formé  de  ces  côtés. 

Le  triptyque  du  Louvre  paraît  dater  de  la  seconde 
période,  celle  de  l'arrivée  à  Bruges  et  du  contact  avec 
les  grandes  œuvres  de  Van  Eyck,  Van  der  Weyden, 
Memling.  Du  reste,  les  donateurs,  Jean  de  Sedano  et 
sa  femme  que  M.  Hulin  a  pu  identifier  par  leurs 
armoiries,  y  paraissent  d'une  quinzaine  d'années  plus 
jeunes  que  dans  les  Noces  de  Cana.  tableau  que  l'on 
peut  placer,  comme  nous  le  verrons,  aux  environs  de 
1503.  Le  style  et  aussi  les  costumes  concordent  bien 
avec  cette  période  1485-1490.  Quant  au  caractère 
même  de  G.  David,  il  apparaît  dans  cette  façon  droite 


Triptyque  de  Marie  (page  ii)). 


GÉRARD  David. 


et  raide  de  placer  ses  personnages  un  peu  comme  des 
statues  ;  c'est  là  une  marque  de  ses  origines  hollan- 
daises et  qui  sera  sensible  même  dans  les  œuvres  de 
la  maturité.  D'autre  part,  l'influence  de  Van  Eyck, 
est  visible  dans  la  Vierge,  le  trône  et  l'Enfant  ;  Mem- 
ling,  surtout  le  Memling 
du  triptyque  Chatsworth, 
se  retrouve  dans  les  saints. 
Ce  qu'il  y  a  de  très  frap- 
pant ici,  c'est  la  grandeur 
du  paysage  qui  se  déve- 
loppe avec  une  large  unité 
dans  les  trois  parties  du 
retable.  Le  fait  est  peu 
fréquent  dans  l'école  bru- 
geoise  antérieure  :  généra- 
lement, chaque  panneau 
forme  une  scène  séparée 
avec  un  fond  plus  ou 
moins  particulier. 


Noces  de  Cana 
(Pl.  22).  —  Catalogue, 
n'  1957.  Bois.  Haut. 
o  m.  g6.  Larg.  i  m.  28. 
Conservé  jusqu'en  1580  à 
la  chapelle  du  SaiiU-Sang 
à  Bruges  d'après  une  opi- 
nion discutée  de  J.  Weale. 
Collection  Louis  XIV.  — 
Bibliogr.  sommaire  : 
Bodenhausen,  ouvr.  cité, 
n°  19  de  la  liste, 
p.    139-143. 

Gérard  David  se  montre 
ici  au  début  de  sa  matu- 
rité. Par  le  style,  par  le 
costume  des  donateurs, 
le  tableau  se  date,  comme 
nous  l'avons  dit,  des  envi- 
rons de  1 503.  C'est  l'année 
où   Jean  Sedano,    qui 


figure  agenouillé  dans  le  tableau,  entra  dans  la 
Confrérie  du  Saint-Sang,  et  nous  le  voyons  revêtu 
de  l'habit  propre  à  cette  Société.  Le  panneau  est 
donc  au  plus  tôt  de  1503  ;  d'autre  part,  il  présente 
encore  des  rapports  assez  étroits  avec  la  Légende  de 
Cambyse  (1498)  au 
Musée  communal  de 
Bruges.  On  ne  peut  donc 
guère  s'éloigner,  pour  pla- 
cer cette  peinture,  des 
premières  années  du 
XVIe  siècle. 

Des  changements  im- 
portants se  révèlent 
depuis  le  triptyque  de 
Marie  ;  la  palette  a  pris 
de  la  chaleur  et  de  la 
force  ;  les  personnages 
ont  quelque  peu  perdu 
cet  aspect  de  statues  en 
bois  :  mais  dans  cette 
scène,  cepe.,aant,  où  tous 
ûevraient  marquer  la  sur- 
prise du  miracle  qui 
s'opère,  les  assistants 
conservent  leur  attitude 
figée  de  gens  en  prière. 
Même  dans  ses  meilleures 
productions,  un  Autel  de 
sai>rte  Catherine  ou  un 
Chanoine  avec  des  saints, 
à  Londres,  une  Vierge 
parmi  les  saintes  à  Rouen. 
Gérard  David  gardera 
cette  note  d'immobilité 
et  de  calme.  Le  sens  du 
mouvement  lui  manquera 
toujours,  comme  la 
fantaisie  et  l'invention, 
mais  il  fut  hanté  par  le 
coloris  profond  et  chaud 
des  Van  Eyck  et  de  tous 


Triptyque  de  Marie  {n^ers  tles  voliif) 
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les  peintres  du  xv^  siècle;  il  est  peut-être  celui  qui 
s'en  est  le  plus  rapproché.  Il  sut  retracer  en  pré- 
cieuses harmonies  de  tons  des  scènes  inventées  par 
-  d'autres,  leur  donner  de  la  grandeur  par  la  beauté  de 
son  métier  et  son  calme  religieux.  Tel  est  ici  le  cas. 
Il  sufnt  de  comparer  le  miracle  du  Louvre  avec  une 
miniature  des  Très  Belles  Heures  de  Notre-Dame,  du 
duc  de  Berry  (collect.  Rothschild,  p.  68).  reprise  du 
reste  dans  les  Grandes  Heures,  du  duc  de  Berry  (Bibl. 
Nationale,  ms.  lat.  9l9-t.41  ),  pour  voir  que  G.  David  n'a 
rien  inventé  et  s'est  reporté  à  une  composition  bien 
antérieure.  Mais  il  sut  lui  imprimer  un  style  qui  est 
bien  à  lui  et  d'une  anecdote  faire  une  œuvre  pleine  de 
largeur  et  de  dignité.  Ce  fut.  somme  toute,  un  noble 
artiste  ;  Bruges,  remplie  encore  de  richesses,  de  gloire 
et  de  trésors,   mais  déjà  à  son  déclin,  sut  trouver  le 


y  a  relevées  peuvent  s'expliquer  peut-être  par  la  date 
de  la  production.  C'est  le  moment  où  Gérard  David 
se  cherche  encore  lui-même  avant  de  s'engager  dans 
la  voie  qui  va  le  mener  aux  grandes  œuvres  et  à  la 
célébrité. 

JEAN    PROVOST.   —  Mons,  vers  1462-1465  — 
1529  (janvier),  à  Bruges. 

Bibliogr.  sommaire  :  Friedlânder  (Max-J.),  Van 
Eyck  bis  Bruegel.  Berlin,  1921,  p.  118-122.  —  Weale 
(James),  Burlington  Magazine,  1903,  t.  2.  p.  331.  — 
Hulin  de  Loo,  Quelques  peintres  brugeois  de  la  première 
moitié  du  XVI^  siècle  (dans  la  5e  livraison  de  l'Art  et 
la  Vie,  édition  française  de  Kunst  en  Lcven,  Bruges, 
1902,  p.  1-40  (Etude  fondamentale  ;  modèle  du  genre). 


Pi  .   22.  —  Noces  de  Cana  (page  .>o). 


GÉRARD  David. 


peintre  qui  convenait  à  ses  dernières  années  de  puis- 
sance et  de  rayonnement. 

On  connaît  trois  répliques  de  la  composition  du 
Louvre  (Coll.  Metzl  à  Berlin-Moskau.  Musée  de' 
Stockholm,  n"  422.  Sacristie  de  la  cathédrale  de  Plai- 
sance) ;  toutes  trois  ne  paraissent  pas  être  de  la  main 
de  Gérard  David  ;  représentant  la  même  scène  avec 
des  variantes  légères,  aucune  ne  peut  expliquer  la 
bizarre  disposition  du  serviteur  qui  semble  tourné  plu- 
tôt vers  le  donateur  que  vers  le  Christ  bénissant  ; 
pour  nous,  c'est  là  une  ancienne  survivance  des  minia- 
tures dont  nous  avons  parlé,  et  où  le  serviteur  pré- 
sentait au  Christ,  assis  tout  à  fait  à  droite,  une  des  six 
jarres. 

Le  tableau  du  Louvre  a  donné  lieu  à  de  nombreuses 
disci  ssions  ;  on  voulut  y  voir  la  collaboration  d'un 
élève.  La  marque  du  maître  nous  semble  cependant 
inscrite  dans  cette  peinture.   Les  faiblesses  que  l'on 


—  Weale    (James)  :  Jean  Prévost  {Le    Beffroi  t.  IV 
1872-73.  p.  205-215). 

Sainte  ou  donatrice  îisant  (au  revers,  Sainte 
dans  une  niche)  (Pl.  23  et  24).  —  Catalogue,  n"  220:?^. 
Bois.  Haut,  o  m.  So.  Larg.  o  m.  47. 

Cette  jolie  sainte  ou  donatrice  lisant,  acquise  par 
le  Louvre  en  1  902  à  la  vente  Lelong.  si  fine,  mais  si 
sérieuse,  et  si  grave  est  une  œuvre  caractéristique  de 
Jean  Provost.  Né  à  Mons  vers  1462.  reçu  franc  maître 
à  Anvers  en  1493.  Provost  arrive  à  Bruges  dés  1494 
apportant  avec  lui  et  l'influence  de  Metsys,  visible 
dans  toute  sa  production,  et  le  goût  des  idéfs  et  des 
modes  nouvelles.  Dans  l'école  de  Bruges  finissante, 
à  côté  de  Gérard  David  attaché  au  passé,  Provost 
représente  l'esprit  ouvert  à  l'humanisme  et  aux  ten- 
dances déjà  actives  de  la  Renaissance.  Formé  aux 
bonnes  traditions  d'atelier,  il  reste  encore  par  le  métier 
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Pl.  23.  —  Sainte  ou  donatrice,  lisant  {page  21). 


Tean  Provost. 
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un  peintre  du  xv<'  siècle,  et  se  distingue  ainsi  nette- 
ment de  Van  Orley  ou  du  Maître  de  la  Mort  de  Marie, 
comme  l'a  si  justement  montré  M.  Hulin  de  Loo,  mais, 
par  la  mentalité,  il  est  bien  du  siècle  qui  commence. 

Quand  Diirer.  en  1521,  arrive  à  Bruges,  il  descend 
chez  Provost  qui  était  venu  à  sa  rencontre  jusqu'à 
Anvers,  il  fait  son  portrait  ;  il  ne  voit  pas  Gérard  David  ; 
en  tout  cas  il  n'en  parle  pas.  David  est  déjà  le 
peintre  de  l'ancien  temps,  celui  dont  les  recherches 
ne  sont  plus  d'ac- 
cord avec  la  mode 
du  jour.  Un  tel  fait 
est  significatif  pour 
le  connaissance  de 
Bruges,  en  1521. 

La  Sainte  du 
Louvre  paraît  anté- 
rieure au  Jugement 
dernier  du  Musée 
communal  de 
Bruges,  le  tableau 
type  de  Provost , 
le  seul  qui  soit 
authentiqué  par 
des  documents  et 
qui  date  de  1525. 
Elle  doit  être  à 
peu  près  contem- 
poraine des  deux 
étranges  panneaux 
de  l' H  ont  me  et 
de  la  Mort  au 
Musée  communal 
de  Bruges  et  se  pla- 
cer aux  environs  de 
1520  ;  cette  pein 
ture  est  en  tout  cas 
fort  importante 
pour  l'art  et  la 
conception  de  Pro 
vost.  intermédiaires 
entre  les  traditions 
purement  bru- 
geoises  :  sainteté 
de  Memling,  sérieux 
religieux  de  Gérard 
David,  et  les  ten- 
dances d'Anvers 
représentées  par  la 
grâce  raffinée,  sen- 
suelle et  vivante 
de  Quentin  Metsys. 
Remarquons  que 
la  Sainte  lisant  a 
comme  pendant  un 
volet  du  Prado 
(n"  1443)  repré- 
sentant un  pa- 
triarche (?)  assis 
dans  un  décor  ana- 
logue. Au  revers  du 

volet  du  Louvre,  est  une  jolie  figure  en  grisaille, 
sainte  Claire  déjà  âgée. 


Pl.  24.  —  Sainle  Claire  (?)  (page  21).     Jean  Provost. 


AlAITRE  GAI'TOIS.  —    Travaillant  vers    1500. 

La  Vierge  et  l'Enfant  entre  deux  donateurs 

(Pl.  "5).  —  Catalogue,  n"  oo'^^-  Haut,  o  m.  yi.  Larg. 
o  m.  55.  Don  de  M.-E.  M.  Ban'-el  en  18S4.  Vient  de 
l'ancienne  collection  du  duc  de  Parme.  —  Bibliogr. 
sommaire  :  Conway  (Sir  Martin).  The  Van  Eycks  and 
their  tolhwers.  Londres.  1921.  p  188  189.  —  Winkler 
(Fr.).  Ein  Nach/olger  des  Hugo  Van  der  Coes  (Amtliche 


Berichte  aus  der  Kônig.  Kunsts  :  janvier  1916.  p.  69-76. 
—  Joseph  Destrée,  Hugo  Van  der  Goes,  Bruxelles,  1914. 
voir  p.  169  et  171.  —  F.  de  Mély.  La  signature  du 
peintre  Jehan  Perréal  (Revue  de  la  Renaissance,  1904. 
p.  91-92). 

Ce  charmant  tableau  donna  lieu  à  maintes  contro- 
verses. Son  histoire,  depuis  qu'il  est  entré  au  Louvre, 
est  un  excellent  exemple  des  difficultés  rencontrées 
par  les  courageux  savants  qui.  peu  à  peu.  dégagèrent 
pour  nous  la  figure 
de  ce  xvi=  et  de  ce 
xvi''  siècle  artisti 
ques  si  totalement 
oubliés,  pour  nos 
contrées  tout  au 
moins,  jusqu'aux 
premières  années 
du  xix"  siècle. 
Attribuée  d'abord 
à  Jehan  Perréal  à 
cause  des  initiales  . 
J.  P..  qui  figurent 
sur  les  piliers  des 
prie- Dieu,  et  qui 
ne  sont  peut-être 
que  les  initiales  des 
donateurs,  cette 
Vierge  fut  exposée 
sous  ce  nom  aux 
Primitifs  français 
de  1904. 

M.  de  Mély.  appli- 
quant un  principe 
qui  l'a  conduit  à 
d'intéressantes  dé- 
couvertes, a  vu, 
en  différents 
points  du  pan  - 
neau,  la  répétition 
des  initiales  l.  P. 
et  la  date  1490. 
Cependant,  ceux 
qui  s'occupaient  à 
classer  les  di- 
verses écoles  régio- 
nales aux  Pays- 
Bas  n'avaient  pas 
tardé  à  remarquer 
que  cette  peinture 
du  Louvre  présen- 
tait des  rapports 
étroits  avec  l'atelier 
de  Van  der  Goes  : 
le  type  de  la  Vierge 
et  de  l'Enfant,  par 
exemple,  extrême- 
ment voisin  de  la 
Vierge  de  Francfort 
à  l'Institut  Stàdel 
(reproduite  dans 
J.  Destrée.  Hugo 
Van  der  Coes.  p.  4).  Un  examen  plus  attentif 
montra  que  le  coloris,  le  faire  et  le  goût  de  la 
nature  morte,  comme  la  technique  étaient  d'un 
artiste  flamand.  M.  Hulin  de  Loo  fut  donc  amené  à 
constituer,  autour  de  cette  Vierge  du  Louvre,  un  groupe 
de  peintures  présentant  des  caractères  communs  ;  plu- 
sieurs d'entre  elles,  du  reste,  semblaient  avoir  été  faitcî 
pour  des  églises  gantoises.  Ainsi  fut  mise  en  évidence 
l'activité  d'un  imitateur  de  Hugo  Van  der  Goes.  travail- 
lant à  Gand  dans  les  dernières  années  du  xv«  ou  au  com- 
mencement du  XVI'.  C'est  à  ce  maître  inconnu  que 
l'on  donnerait,  entre  autres  :  la  Famille  de  sainte 
Anne,  au  Musée  de  Gand  (n"  1906^),  un  petit  diptyquf 
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Pl.  25.  —  La  Vierge  et  l'Enfant  entre  deux  donattiirs. 

(paie  23)  Maître  Gantois,  vers  1500. 


volet,  les  Trois  Maries  en  pleurs,  aujourd'hui  aussi 
au  Louvre  (n°  1952^).  Le  centre  fut  acquis  en  1889. 
les  Trois  Maries  furent  données  en  1903  par  M.  Claude 
Lafontaine. 

Colin  de  Coter  est  un  artiste  franchement  archaïque, 
dont  le  nom  nous  est  connu  par  sa  signature  inscrite 
sur  des  bordures  de  vêtements  dans  plusieurs  de  ses 
œuvres  (par  exemple  dans  les  Trois  Maries  citées  plus 
haut,  sur  le  panneau  de  Saint  Luc  à  l'église  de  Vieure. 
près  de  Moulins,  et  sur  la  Vierge,  signalée  par  M.  Hens- 
1er).  Malheureusement,  il  n'ajouta  jamais  la  moindre 
date,  aussi  une  certaine  incertitude  règne-t-elle  au 
sujet  de  l'époque  de  sa  production.  On  peut  supposer 
qu'il  est  identique  avec  un  Colin,  de  Bruxelles,  qui 
apparaît,  vers  1493.  dans  les  Gildes  d'Anvers. 

Colin  de  Coter,  en  tout  cas,  à  une  période  avancée 
du  xV  siècle,  ou  peut-être  même  dans  les  premières 
années  du  xvi'^  siècle,  semble  travailler  presque  uni- 
quement sous  l'influence  du  Maître  de  Flemalle  ou  de 
Rogier;  il  copie  souvent  leurs  œuvres  et  paraît  étranger 
à  tout  le  grand  mouvement  qui  va  résulter  des  recherches 
et  des  réalisations  de  maîtres  tels  que  Gérard  David. 
Patenier  ou  Quentin  Metsys  :  ceux-ci.  cependant, 
iurent  être  à  peu  près  ses  contemporains. 

Colin  affectionne  les  larges  formats  et  cherche  vaine- 
.■:ient  à  obtenir  des  effets  décoratifs  en  agrandissant 
des  compositions  empruntées  à  ses  prédécesseurs  et  qui 
valaient  surtout  par  l'expression  et  par  la  sûreté  du 
dessin  :  d'où  l'impression  un  peu  vide  produite  par  ses 
œuvres. 

Le  panneau  de  la  Trinité  est  lui-même  la  copie 
amplifiée,  avec  quelques  variantes,  d'une  peinture  fort 
remarquable  du  Musée  de  Louvain.  Cette  dernière, 
malheureusement,  a  grandement  souffert  de  déplo- 
rables restaurations  et  présente  de  nombreux  repeints  ; 


de  l'Annonciation,  au  Musée  de  Berlin  (n"  548) 
(reproduit  dans  l'article  cité  de  Winkler),  une 
Sainte  Famille,  au  Musée  d'Anvers  (n»  558) 
(reproduite  dans  Fierens  Gevaert  :  les  Primi- 
tifs flamands,  t.  1,  pl.  LX).  Nous  croyons  même 
savoir  que  M.  Hulin  de  Loo  émettrait  l'hypo- 
thèse qu'à  ce  groupe  se  rattacherait  peut-être 
la  jolie  Famille  de  sainte  Anne,  du  Musée  de 
Bruxelles  (n»544),  si  voisine  de  Hugo  Van  der 
Goes.  Nous  aurions  donc  là  le  dernier  terme  du 
développement  chez  notre  Maître  Inconnu,  le 
début  se  trouvant  représenté  par  le  tableau 
du  Musée  de  Gand,  encore  si  imparfait.  La 
Vierge  du  Louvre  serait  une  production  inter- 
médiaire. 

COLIN  DE  COTER.  —  Peintre  du  Bra 
bant,  travaillant  à  Bruxelles,  sans  doute  à  la 
fin  du  xv«  siècle  ou  au  commencement  du  xvi«. 

Bibliogr.  sommaire  :  Hensler,  Eine  neuent- 
deckte,  Madona,  von  Colin  de  Coter,  Jahrb. 
der  K.  preuss.  Kunsts..  BerHn,  1924,  t  XLV, 
p  117-120.  —  Friedlânder  (Max  J.).  même 
publication,  1910.  t.  XXXI.  p.  245-246.  et  1908. 
t.  XXIX,  p.  228-233.  (études  essentielles  pour 
la  connaissance  de  ce  maître).  —  C.  Benoit. 
Chronique  des  Arts.  1903,  t.  XX XII,  p.  2  : 
1899,  t.  XXVIII,  p.  160.—  Cohen.  Dict. 
Thieme,  t.  VII  (1912),  avec  indic.  bibliogr. 

La  Trinité  (Ph.  26).  —  Catalogue,  n"  ig^s^. 
Bois.  Haut,  i  m.  6$.  Larg.  i  m.  16. 

Nous  avons  ici  le  centre  de  l'ancien  retable  du 
maître-autel  dans  l'église  Saint-Denis,  à  Saint- 
Omer.  Il  fit  partie  de  la  collection  Auguste 
Deschamps  de  Pas,    où   se  trouvait  un  autre 


Pl.    26.   —  La   Trinité  {page  2f). 
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Colin  de  Coter. 
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Pl.   27.  —  Le  préteur  et  sa  femme  (;ii?t-  -'5). 


QiENTix  Metsvs. 


elle  paraît  bien  être,  ou  du  moins  avoir  été,   sinon 

une    œuvre    du     présumé    Campin,     ce  que    nous 

admettrions    volontiers,    du    moins    une  très     belle 
réplique  d'atelier. 

QUENTIN    iAlETSYS.  —   Vers   1466  —  1530,  à 
Anvers. 

Bibliogr.  sommaire  :  Friedlânder  (Max-J.).  Van  Eyck 
bis  Bruegel,  Berlin  1921  p.  89-98  et  193.  —  A.  Michel, 
Histoire  def  Art,  de  Fourcaud,  t.V  F"  partie,  p.  284-290 
(1912),  avec  indications  bibliographiques,  p.  311. — 
J.  de  Bossohere  :  Quinten  Melsys.  Bruxelles,  1907.  — 
Cohen  (W.),  Studien  lu  Quinten  Metsys.  Bonn,  1904. 
Etude  fondamentale,  mais  où  sont  adoptées  sur  le 
retable  de  Valladolid  les  idées  anciennes  de  Justi.  - 
Hymans  (H.),  Gazette  des  Beaux-Arts,  1888,  t.  I  et  t.  II. 
Quentin  Matsys,  article  déjà  ancien,  mais  qui  montre 
clairement  comment  se  sont  établies  nos  données  ac 
tuelles  sur  Quentin  Metsys.  —  Pour  plus  de  détails  : 


Hulin  de  Loo,  An  unknown  portrait  by  Quentin  Metsys 
[Burlington,  mai  1924,  p.  212-216). —  Borenius,  An 
unknown  Quentin  Matsys  (Burlington,  1918,  t.  33, 
p.  3).  —  Machiels  (A.),  les  Portraits  d'Erasme  (Gaz. 
des  Beaux-Arts.   1911.  t.  II,  p.  349-361). 

Le  Prêteur  et  sa  femme  (Pl.  27).  —  Catalogue. 
n°  202Ç.  Bois.  Haut,  o  m.  yi.  Larg.  o  m.  68.  —  Bibliogr. 
sommaire  :  Cust  (L.),  Notes  on  pictures  in  the  royal 
collections.  «  The  Misers  »  at  Wind'ior  Castle  (Bur 
lington,  1912.  t.  20  p.  252-258).  —  De  Mély  :  Om^»/;-; 
Matsys  et  Marinus  (Gaz.  des  Beaux-Arts,  1908. 
t.  II.  p.  215-227). 

Bien  des  points  demeurent  obscurs  dans  la  vie  de 
Quentin  Metsys  qui  apparaît  comme  franc  maître 
à  Anvers  en  1491.  venant  sans  doute  de  Louvain  où 
il  serait  né  vers  1466.  Nous  ne  connaissons  rien  de 
sa  formation,  où  se  révèle  toutefois  une  forte  influence 
de  Thierry  Bouts,  peu  de  choses  de  sa  vie  qui  s'ecouIe 
en  grande  partie  à  Anvers  (il  meurt  dans  cette  ville 


LA    PEINTURE    AU    MUSÉE    DU    LOUVRE 


Pl.  28.  —  Le  Christ  mort  sur  les  genoux  de  la  Vierge  (page  26). 


UuExTix  Metsys. 


en  !530),  et  resta  toujours  assez  modeste  ;  il  n'occupa 
aucune  fonction  honorifique  dans  la  gilde  et  ne  reçut 
aucune  commande  de  la  municipalité  Sa  réputation  et 
son  influence  artistiques,  cependant,  furent  très 
grandes.  Au  milieu  du  xvii'?  siècle,  alors  que  le  style 
de  son  époque  est  passé  de  mode,  on  le  célèbre  comme 
l'Apelles  anversois  et  ses  tableaux  sont  estimés  fort 
cher.  Quentin  Metsys.  en  effet,  symbolise  le  change- 
ment profond  qui  marque  la  fin  du  xV  siècle  et  le 
commencement  du  xvi«  siècle.  A  Gérard  David  tra- 
vaillant et  mourant  à  Bruges,  dernier  grand  talent 
d'un  monde  qui  finit,  s'oppose,  tout  au  moins  schéma- 
tiquement.  son  contemporain  Quentin  Metsys  établi  à 
Anvers,  fondant  un  art  adapté  aux  mœurs  et  aux 
idées  nouvelles. 

Le  tableau  qui  nous  occupe  est  signé  et  daté  de  1514 
sur  le  rouleau  de  parchemin  à  la  planche  supérieure. 
Acheté  en  1806  pour  1.800  francs  du  sieur  Mari- 
vaux, il  était  au  xvii''  siècle  dans  la  collection  de 
l'amateur  anversois  Pierre  Stevens.  et  une  description 
assez  exacte  nous  en  a  été  conservée,  à  cette  époque, 
dans  le  livre  précieux  de  Fornenbergh,  édité  en  1658 
à  la  gloire  de  Q'jentin  Metsys.  Mention  en  est  faite 
aussi  en  1682  dans  l'inventaire  manuscrit  du  marchand 
d'Amsterdam  Diego  Duarte  (à  la  Bibliot.  roy.  de 
Bruxelles),  il  est  curieux  de  noter  que  le  Préleur  et 
sa  femme  figurent  avec  un  portrait  par  Quentin  Metsys 
(le  n»  113  de  l'Institut  Staedel  à  Francfort-sur-le- 
Mein)  dans  une  peinture  de  Willem  Van  Haecht.  l'Ate- 
lier d' A  pelles,  aujourd'hui  au  Mauritshuys  de  la 
Haye  (n"  266  du  catal.  de  1914)  et  qui  fut  sans  doute 
exécutée  entre  1626  et  1637. 

Metsys  s'est  probablement  inspiré  d'un  modèle 
déjà  ancien,  peut-être  dû  à  Jan  Van  Eyok.  Celui-ci. 
en  tout  cas.  fournit  à  notre  peintre  le  thè.-ne  de  ses 
natures  mortes,  de  ses  planches  garnies  d'objets. 
L'intérieur  nous  rappelle  étrangement  la  boutique 
d'orfèvre  dans  le  Saint  Eloi  de  Peter  Christus  et  l'on 


sait  que  ce  dernier  a  dû  l'emprunter  à  son  génial 
prédécesseur.  Mais,  chez  Christus  le  sujet  de  sainteté 
subsiste  et  reste  même  l'objet  principal  ;  dans  les 
"  Banquiers  »  du  Louvre  il  a  complètement  disparu  : 
voilà  une  caractéristique  que  nous  retrouverons  dan; 
toute  l'œuvre  de  Quentin  Metsys  :  le  désir  de  substitue) 
la  réalité  à  la  piété. 

La  tendance  au  tableau  profane  semble  assez  rare 
au  xV  siècle  :  de  cette  époque  presque  aucune  pro 
duction  de  ce  genre  ne  nous  est  parvenue  et  d'an- 
ciens textes  seuls  nous  parlent  d'une  chasse  à  la  loutre 
de  Van  Eyck  et  d'un  bain  de  femmes  de  Van  der 
Weyden.  Ce  goût,  au  contraire,  se  développera  étran- 
gement par  l'art  de  Quentin  Metsys.  Le  peintre  d'An- 
vers, en  effet,  cherchera  bien  moins  que  ses  prédéces- 
seurs à  édifier  ou  à  commémorer  ;  il  s'efforcera  simple- 
ment de  copier  la  vie  parce  que  la  vie  est  bonne,  que 
les  êtres  et  les  objets  caressés  par  la  lumière  sont  beaux. 
C'est  l'irruption  du  monde  extérieur  dans  la  peinture, 
non  plus  comme  accessoire  et  comme  ornement  d'un 
objet  de  piété,  mais  comme  sujet  principal  ;  c'est  le 
triomphe  de  l'Humanisme. 

Les  "  Prêteurs  «  eurent  un  immense  succès  :  leî 
nombreuses  copies  ou  répliques,  plus  ou  moins  fidèles, 
en  témoignent.  Ce  sont  ces  tableaux,  et  d'autres  ana- 
logues, que  Fornenbergh  attribue  aussi  3  Metsys.qui 
inspirèrent  pour  la  plus  grande  part  les  Van  Hemessen, 
les  Pieter  Aertsen,  les  vrais  fondateurs  de  la  peinture 
de  mœurs  et  de  nature  morte  aux  Pays-Bas.  On  sait 
quelle  devait  être,  au  xvii' siècle. la  fortunedeces  deux 
genres. 

Le  Christ  mort  sur  les  genoux  de  la   Vierge 

(Pl.  28).  —  Catalogue,  n"  22'jj.  Bois.  Haut,  o  m.  36. 
Larg.  0  m.  50.  —  Bibliogr.  sommaire  :  Firmenich- 
Richartz.  Passions  Bilder  desQutnten  Massyi(ze:lschrift 
fiir  Christ  Kunst.,  1907.  t.  XX,  p.  1-7).  —  Cohen, 
Studien,  etc..  p.  29  et  p.  87. 
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l'r.   29.  —  La  Vierge  et  l'Enfant  (page  2-1). 


Quentin  Mktsv! 


Ce  tableau,  sorti  d'une  collection  anglaise,  passa 
chez  M.  Sedelmeyer,  puis  il  fut  acquis,  en  1893,  par 
le  Louvre,  sur  les  arrérages  du  legs  Sévène.  Nous 
sentons  bien.  ici.  la  note  nouvelle  apportée  par  Quentin 
Metsys  dans  l'expression  du  grand  drame  religieux. 
Le  sujet  vient  de  Bouts,  qui,  lui-même,  l'emprunta  à 


Van  der  Weyden.  mais,  chez  Metsys.  la  scène  de  dou- 
leur s'est  fondue  dans  le  paysage  et  dans  la  composi- 
tion générale.  L'impression  intense  produite  dans  un 
but  de  piété  y  perd  tout  ce  que  la  réalité  y  gagne. 
11  suffit  de  comparer  cette  Piela  avec  celle 
de    Bouts    dont    nous    avons    parlé    un    peu    plus 


LA     PELMLRl:     .-11'     MLSEE    DU     LOUVRE 


\1 


ju.  —  it  Chn^l 
Maître  de 


ironné  d'épims  d  lu  Vierge  de  Doulenrf  {pi'ge  . 
Madeleine  Mansi     ou    sok   ateuer. 


haut  pour  se  rendre  compte  du  chemin  parrouri'. 
Chaque  personnage  n'est  plus  découpé,  isolé  dans  sa 
t:af:ique  individualité,  mais,  au  contraire,  soudé  à 
nouveau  au  monde  extérieur  :  ce  n'est  plus  un  senti- 
ment qu'il  importe  de  rendre,  mais  une  scène  entière 
ramené»  aux  proportions  du  paysage  qui  l'entoure,  et 
pour  cette  liaison,  Irien  plus  étroite  chez  Metsys 
que  chez  Bouts,  nous  devons  noter  l'influence  de 
Joachim  Patenier. 

L'auteur  montre  des  qualités  de  peintre  d'une  éton- 
nante subtilité  :  tout  proclame,  comme  dans  le  tableau 
des  Préteurs,  l'amour  et  l'admiration  sensuelle  des 
choses  pour  elles-mêmes,  le  d-^sir  de  les  rendre  dans 
leur  atmosphère,  des  préoccupations  purement  hu- 
maines, ou  même  techniques,  qui  se  substituent  peu  à 
peu  au  but  religieux  du  siècle  précédent. 

Cette  Pieta  fait,  dans  l'œuvre  de  Çi^entin  Metsys. 
partie  d'un  groupe  de  peintures  consacrées  à  la  Passion  : 
parmi  celles-ci  il  faut  surtout  compter  le  très  beau 
Calvaire  de  la  collection  Mayer  Van  den  Bergh.  qui 
servit  de  prototype  à  plusieurs  répliques.  Le  tableau 
du  Louvre  rappelle,  par  le  paysage,  et  la  Déposition 
du  Musée  d'Anvers,  et  la  Descendance  de  sainte  Anne, 
de  Bruxelles:  il  doit  leur  être  postérieur  de  quelques 
années  et  peut,  tout  à  fait  hypothétiquement.  se  dater 
de  la  période  1515  à  1520.  Une  réplique  avec  quelques 
variantes,  et  d'exécution  bien  moins  fine,  existe  dans 
la  collection  Van   Gelder,   à   Uccle. 

La  Vierge  et  l'Enfant  (Pl.  29).  —  Catalogue, 
n"  2030'^.  Bois.  Haut,  o  m.  6S.  Larg.  0  m  $1.  Signé  des 
initiales  et  daté  i;;2()  en  haut  dans  la  fenêtre.  Légué 
au  Louvre,  par  M.  Ratlier,  7902.  —  Bibliogr.  sommaire  : 
Cohen,  Studien,  etc,  p.  87. 

Ce    beau     tableau      fut     exécuté    par    le     maître 


à  la  fin  de  sa  vie  :  il  devait  être  âgé  d'environ 
soixante  trois  ans  lorsqu'il  le  peignit.  Tout  le  côté 
intime,  charmant  et  tendre  qui  inspira  ses  œuvres 
les   plus  célèbres  se    retrouve    dans    ce  panneau. 

Que  l'on  se  reporte  par  la  pensée  aux  Madones  hié- 
ratiques de  lan  Van  Eyck.  aux  Vierges,  austères  encore, 
de  Van  der  V/eyden,  et  l'on  mesurera  tien  toute  la  nou- 
veauté apportée  par  Quentin  Metsys.  Dans  la  carrière 
même  de  l'artiste,  quel  changement  entre  la  Vierge 
de  Bruxelles  (n"  540),  assise  toute  droite  sur  sa  chaire 
de  marbre,  tout  influencée  encore  par  la  sainteté  de 
l'Ecole  de  Bruges,  et  cette  Mère  caressante,  qui  em- 
brasse son  bel  Enfant  dans  ce  décor  familier  où  l'on 
nous  montre  le  lit  détait,  et  la  fenêtre  ouverte  sur  une 
radieuse  et  fraîche  matinée  ;  le  vieux  peintre,  dirait-on, 
a  voulu  adresser  une  dernière  fois  un  hymne  de  recon- 
naissance à  la  vie. 

Dans  la  douceur  et  la  suavité  accentuée  qui  do- 
minent cette  œuvre,  il  est  impossible  de  ne  pas  recon- 
naître l'action  marquée  de  Léonard  de  Vinci  ;  c'est 
là  un  élément  dont  il  faut  tenir  compte  dans  la  connais- 
sance de  notre  artiste.  Ainsi  se  précisent  peu  à  peu,  par 
l'étude  de  ces  trois  t?bleaux  du  Louvre,  quelques- 
unes  des  caractéristiques  de  ce  talent  compliqué.  Nous 
voyons  un  peintre  merveilleusement  doué,  influencé 
par  les  idées  du  milieu  humaniste  dans  lequel  il  vécut 
(il  fut  lié  avec  Algidius  (Gillis),  avec  Erasme,  avec 
Moru;  ).  amoureux  de  luxe  dans  cette  ville  prospère  et 
commerçante  d'Anvers,  sensible  par-dessus  tout  à 
la  grâce  juvénile  des  femmes,  enfin  connaissant  et 
aimant  les  grands  modèles  d'Italie. 

Ne  dirait-on  pas  que  cent  ans  avant  Rubens  nous 
avons  en  Quentin  Metsys  comme  un  premier  et  timide 
exemple  d'une  fusion  féconde  entre  le  génie  flamand 
et  le  génie  latin  ? 
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MAITRE    DE    LA    MADELEINE    MANSI 

ou  son  atelier.  —  Période  d'activité  probable  dans 
la  première  moitié  du  xvi<-'  siècle. 

Bibliogr. sommaire:  Friedlânder(Max-J.),  DerMeister 
der  Mansi  Magdalena  (Jah.rb.  der  K.  preuss.  Kuni,h, 
1915,  t.  XXXVI,  p.  6-12).  article  fondamental  qui  a 
établi  le  groupement,  voir  depuis  :  Winkler  (Friedrich), 
Die  Altiiiûderlaiidische  Malerei,  Berlin,  1924.  p.  379.  — 
Conway  (Sir  Martin),  The  Van  Eycks  and  their  followers, 
Londres,  1921,  p.  329-330. 

Le  Christ  couronné  d'épines  et  la  Vierge  de 
douleur  (Pl.  30).  —  Calatogut:,  1922,  p.  54.  Bois.  Haut. 
o  m.  50.  Larg.  0  m.  70. 

Ce  panneau,  d'un  sentiment  intense  et  très  parti- 
culier, vaut  bien  plus  par  l'expression  et  l'intention 
que  par  la  finesse  du  dessin.  Légué  au  Louvre  en  1919, 
par  M.  Paul  Leprieur,  conservateur,  la  peinture  est 
restée  jusqu'ici  sans  attribution  bien  précise.  Nous 
proposons  de  l'adjoindre  à  un  groupe  d'œuvres  que 
M.  Fn'edlânder  a  réunies  et  qu'il  a  données  à  un 
artiste  à  peu  près  contemporain  de  Quentin  Metsys, 
subissant  fortement  son  influence,  et  qu'il  appelle  le 
Maître  de  la  Madeleine  Mansi. 

Le  panneau  du  Louvre,  en  effet,  nous  semble  dans 
sa  note  de  piété  très  spéciale,  faite  de  douceur  triste, 
de  pathétique  profond  et  contenu,  dériver  nettement 
du  maître  d'Anvers.  Les  têtes  se 
détachant  à  demi  sur  le  ciel  et  à 
demi  sur  un  fond  rocheux  ;  les 
chairs  faites  d'un  émail  opaque  et 
terne  ;  le  paysage  aride  d'un  ton 
gris  peu  habituel,  couvert  de  mu- 
railles,  de  tours  ou  de  châteaux, 
bizarrement  coupé  par  des  plans 
alternatifs  d'ombre  et  de  lumière, 
telles  nous  paraissent  être  quelques- 
unes  des  caractéristiques  les  plus 
frappantes  qui  se  retrouvent  à  la 
fois  dans  les  peintures  rassemblées 
par  M.  Friedlànder  et  dans  le 
Christ  et  la  Vierge  qui  nous 
occupent  ici. 

D'autres  analogies  encore  seraient 
à  noter  :  le  dessin  très  net  et  très 
spécial  des  yeux,  la  forme  des  nez 
tout  droits,  le  type  de  la  Vierge 
quise  retrouve  à  Munich  (n°  105  anc.) 
et  dans  la  Mise  au  Tombeau,  de  la 
collection  Virnich,  à  Bonn,  les  plis 
des  manches  au  manteau  de  l.i 
Vierge  du  Louvre  se  reproduis.aiit 
presque  à  la  même  placeet  presqu-- 
identiques  dans  le  panneau  de  la 
Madeleine  Mansi,   à  Berlin. 

Remarquons  que  le  Maître  déter- 
miné par  Friedlànder.  s'il  excelle  à 
rendre  des  nuances  délicates  de  sen- 
timents, à  lier  par  l'expression  les 
personnages  qu'il  met  en  scène, 
manque  par  contre  totalement 
d'imagination  dans  ses  compositions 
et  s'aide  alors  fort  souvent  de 
modèles  empruntés  à  Diirer. 

Ici  aussi,  un  souvenir  semblablr^ 
a  pu  guider  l'artiste.  Il  existe  un 
Christ  gravé  par  Gaspard  Dooms, 
reproduisant  une  peinture  disparue 
de  Dijrer  qui,  en  1659.  devait 
encore  se  trouver  à  Mayence,  et  ce 
Christ  a  pu  servir  de  prototype 
pour  le  tableau  du  Louvre  :  un 
dessin     de     DUrer    daté    de     1522 


et  conservé  au  Musée  de  Bième  semble  une  étude 
pour  la  peinture  perdue.  {Kiassik.  d.  Kunst.  t.  1 V. 
P     '5-') 

Telles  sont  les  considérations  qui  nous  amènent, 
tout  au  moins,  à  rapprocher  du  groupe  de  la  Madeleine 
Mansi  ce  beau  tableau  du  Louvre  ;  notons  qu'il  pré- 
sente le  plus  de  traits  communs  avec  la  Hladeleine 
elle-même  (n"  1  de  la  liste  de  M.  Friedlànder).  les 
Dépositions  du  musée  de  Gand  (n"  1 1  ibid.^  et  de 
Bonn  (n"  3  ibid.),  la  Vierge  bénissant,  de  Munich 
(n"  5  ibid.),  et  aussi  avec  une  charmante  petite 
Vierge  tenant  l'Enfant  endormi,  au  musée  de  Liège,  sous 
le  nom  de  Patenier.  non  comprise  dans  le  classe- 
ment de  M.  Friedlànder.  mais  que  M.  Hulin  de 
Loo  attribue  aussi  au  Maître  de  la  Madeleine 
Mansi. 

JUAN  DES  FLANDRES  ou  DE  FLANDES. 

—  Travaille,  en  1496,   pour  Isabelle  la  Catholique 

—  Avant  1519,  à  Palencia. 

Bibliogr,  sommaire  :  A.  Michel,  Histoire  de  l'Art, 
t.  IV,  2"  partie,  1911  E.  Berteaux,  La  Renaissance 
en  Espagne  et  en  Portugal,  voir  p.  895.  —  C.  Justi, 
Miscellaneen  aus  drei  Jahrh.  span.  Kunstleb...  1908. 
2  vol.  in-4'',  voir  t.  I,  p.  315-324.  On  trouvera,  dans 
l'article  de  Winkler.  au  tome  XIX  du  Dictionnaire  de 
Thiem'"     (!C.?'-l        l^s      ipdir-ati"n<:     bihli^^ur-ii^v.;,-..,».;. 


Juan  des  Flandres. 


iluina   (i^age  ji). 


FAIT    LAN   H\7    t 


Pl.   32.  —  Porlrail  de  Jehan  Caroiid.Ui 
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Pl.  33.  La  Vierge  et  l'Enfant  (page  »«). 


i'i-:l\t('ki-:   .-ir    musée   du   louvrf. 


Saint  Jérôme  dans  le  désert  [po^e 


lOACHIM     PaTENIER. 


Le  Christ  et  la  Samaj-ifaine  (Pl.  31).  —  Bois. 
Haut,  o  m.  24.  Larg.  o  m.  J75.  Acheté  à  laventeWarncck. 
Paris,  mai  ig26. 

Le  Louvre  possède,  dans  ce  petit  panneau,  à  la  fois 
une  des  pages  les  plus  fraîches  et  les  plus  naïves  de 
ce  xvi^  siècle  d'ordinaire  si  touffu  et  si  pédant,  et,  en 
même  temps,  un  exemple  fort  caractéristique  de 
l'influence  et  de  l'activité  de  l'école  flamande  en 
Espagne  ;  de  telles  peintures  sont  rares  dans  nos 
musées  septentrionaux.  Les  rapports  avec  la  Pénin- 
sule forment  cependant,  un  des  chapitres  importants 
de  l'art  des  Pays-Bas,  chapitre  que  nous  commençons 
à  connaître,  grâce  surtout  aux  recherches  de  C.  Justi 
et  d'Emile  Berteaux,  pour  ne  parler  (}ue  des  pré- 
curseurs. 

Le  mouvement  commence  à  la  fin  du  xiV^  siècle, 
s'intensifie  avec  les  imitateurs  espagnols  de  Jan  Van 
Eyck  et  de  Van  der  Weyden,  se  continue  à  la  fin 
du  xv«  avec  les  peintres  de  Ferdinand  et  d'Isabelle  la 
Catholique.  Celle-ci.  nous  le  savons,  attira  à  sa  cour 
des  artistes  du  Nord  et.  parmi  ceux-ci,  un  certain 
Juan  des  Flandres  qui,  dès  1496,  se  rencontre  à  son 
service.  Grâce  à  des  documents  d'archives,  on  a  pu 
authentifier  quelques  œuvres  de  ce  peintre  :  maître 
autel  à  nombreux  panneaux  de  la  cathédrale  de 
Palencia  (de  1506  à  1509),  autel  pour  la  cathédrale 
de  Salamanque. 

Par  comparaison,  et,  semble-t-il,  avec  certitude, 
on  attribue  au  même  auteur  un  grand  polyptyque  • 
composé  de  46  petits  panneaux  représentant  la  vie  du 
Christ  et  de  Marie,  exécuté  pour  Isabelle  la  Catho- 
lique. Cet  ensemble  fut  inventorié  entre  1503  et  1505, 
puis  il  fut  dispersé  :  32  panneaux  vinrent  à  la  cour 
de  Marguerite  d'Autriche,  et  Diirer  les  vit,  en  1521.  à 
Malines,  chez  la  Gouvernante  ;  il  les  loue  «  pour  la 
propreté  et  l'excellence  du  travail  ».  Des  46  panneaux 
primitifs,  15  sont  aujourd'hui  encore  conservés  au 
Palais  royal  de  Madrid  :  10  sont  dans  les  collections 
particulières,  et  c'est  l'un  de  ceux-ci  que  le  Louvre 
vient  d'acquérir  si  heureusement. 

Ce  qui  frappe,  dans  ce  tableau,  c'est  la  simplicité 
ûe  la  composition,  la  largeur  avec  laquelle  est  rendu 
l'espace,  contrairement  aux  habitudes  de  l'époque 
(nous  devons  être  entre  1496  et  1500),  qui,  générale- 


ment, encombre  la  scène,  la  remplit  de  mouvement  et  de 
gesticulation.  Ici.  tout  respire  le  calme  :  l'air  est  léger, 
la  lumière  finement  indiquée  ;  les  deux  valeurs  plus 
fortes  des  vêtements  violets  ou  rouges  du  Christ  ou 
de  la  Samaritaine  s'enlèvent  sur  un  fond  délicat  de 
paysage  et  de  collines  d'un  vert  pâle.  Il  règne  un 
charme  et  une  douceur  particulière  dont  l'essence, 
bien  plus  que  le  détail,  peut  remonter  jusqu'à  Memling, 
qui  présente,  en  tout  cas,  des  affinités  avec  l'école  de 
Bruges,  dans  le  dernier  quart  du  xV,  et  surtout  avec 
les  miniaturistes  ganto-brugeois.  notamment  avec  le 
Maître  des  Heures  de  Marie  de  Bourgogne  (voir  entre 
autres  le  manuscrit  n"  78  B.  13  de  Berlin). 

En  attendant  de  nouvelles  découvertes  sur  la  vie 
de  Juan  des  Flandres,  il  est  déjà  permis  d'émettre 
quelques  hypothèses.  On  peut  supposer  notre  peintre 
arrivant  tout  formé  à  la  cour  d'Isabelle  la  Catholique, 
et  venant  de  Bruges,  où  il  aurait  travaillé  avec  Gérard 
David  et  les  miniaturistes  qui  l'entourent,  et  peut-être 
connu  un  instant  Jan  Provost.  Une  fois  en  Espagne, 
il  aurait  été  plus  ou  moins  influencé  par  le  pays,  trans- 
portant dans  ses  tableaux  au  coloris  flamand  un  peu 
de  l'écl'irage  et  de  la  sécheresse  des  contrées  méri- 
dionales. Des  tendances  aussi  diverses  donnent  à 
l'œuvre  de  Juan  des  Flandres  une  note  et  une  saveur 
tout  à  fait  spéciales. 

GOSSART  (jAN)  dit  JAN  VAN  AlABUSE.— 

Vers   1478  —  Entre   1533  et  1536. 

Bibliogr.  sommaire;  Friedlànder  (Max  J.),  Van  Eyck 
bis  Bruegel.  Berlin.  1921,  p.  122-134.  —  Weisz  (E),7fl« 
Gossart,  Parchim,  1913.  —  M.  Gossart,  Jan  Gossart 
de  Maubeuge.  Lille,  1902.  - —  Telles  seraient  les  princi- 
pales études  à  consulter  :  on  trouvera,  dans  l'article  de 
Winkler  au  t.  XIV  (1921)  du  Dictionnaire  de  Thieme. 
les  indications  bibliographiques. 

Portrait  de  Jehan  Carondelet  (1469-1545), 
haut  doyen  de  Besançon  et  archevêque  de 
Païenne  (Pl.  32)  .•  en  pendant,  la  Vierge  et  l'En- 
fant, diptyque  (Pl.  33).  —  Catalogue,  n"'  iggy  et  içgS. 
Bois.  Haut,  o  m.  43.  Larg.  o  m.  2j.  —  Bibliogr. 
sommaire  :   A.  Segard,   Jan  Gossart.  Bruxelles,  1924, 
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Pi.  35 


Suinl  François  d'Assise  recevant  les  stigmates.  —  Le  Clirisi  de 
{page  36).  Joos  VAN  Clève. 


p.  176-177  (pour  la  description  des  panneaux).  — 
Wcale  (James),  Portraits  o)  archibischop  Carondetet, 
(Burlington,  t.  16,  mai  1910),  p.  341). 

Les  deux  volets  qui  composent  ce  diptyque  viennent 
de  la  collection  Louis-Philippe  et  ont  été  acquis 
en  1847  de  M.  J.  Bernard,  architecte  à  Valenciennes, 
pour  l.COO  francs. 

A  droite,  la  Vierge  et  l' Enfant .  signé  en  bas  :  Johannes 
Melbodie  pingebat.   Autour  du  cadre,    l'inscription   : 


«  Mediatn'x  nostra  que  es  post  Dcum  spes  soia  tuo  Filio 
me  représenta.  »  Au  revers,  un  crâne  dans  une  niche  ;  au 
bas,  l'inscription  :  «  Facile  contcmnit  omnia  qui  se 
semper  cogitat  moriturum  Hieronymus,  1517.  »,  et  la 
devise  de  Carondelet  «  Matura  ».  A  gauche,  Jean  Caron- 
delet.  Autour  du  cadre,  l'inscription  :  «  Representacion 
de  Messire  Jehan  Carondelet,  doyen  de  Besançon,  en 
son  eâge  de  48  A  »,  en  bas  :  «  Fait  l'an  1517.  »  Au 
revers,  dans  une  niche,  le  blason  de  Carondelet  ;  au- 
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dessous  de  son  monogramme  J.  C,  puis  la  devise  : 
«  Matura  ». 

Ce  portrait  est  parmi  les  plus  beaux  de  tous  ceux 
que  fit  Jan  Gossart,  autrefois  considéré  comme  le 
premier  importateur  de  l'art  d'Italie  dans  la  peinture 
des  Pays-Bas.  C'était  lui  faire  trop  d'honneur,  et 
réduire  à  une  action  personnelle  un  mouvement  d'une 
ampleur  autrement  vaste.  Mais  il  reste  quelque  chose 
de  vrai  dans  cette  formule  simpliste.  Il  y  a,  en  effet, 
chez  Gossart,  un  esprit  réaliste  passionné  de  beauté 
sensuelle  et  qui,  à  ce  point  libéré  de  toute  mystique, 
est  nouveau  dans  l'art  des  Flandres.  En  ce  sens, 
Gossart  marque  une  étape  de  plus  dans  le  grand  mou- 
vement de  déracinement  que  nous  avons  indiqué  à 
propos  de  Quentin  Metsys. 

D'une  famille  originaire  de  Maubeuge-  il  naît  sans 
doute  vers  1473.  aux 
environs  d'Utrecht  au 
château  de  Duurs- 
teëde;  en  1503,  il  est 
maître  dans  la  gilde 
d'Anvers  et  nous  le 
voyons  rester  jusqu'à 
ss  mort  au  service  de? 
grands  seigneurs  de  la 
cour  de  Bourgogne  ; 
Philippe,  d'abord, 
qui  fut  amiral  de 
/.eelande  et  évêque 
d'Utrecht  et  qui  l'en- 
traîne à  Rome  de 
1508  à  1509  dessiner 
des  marbres  et  des 
bronzes  ;  plus  tard 
Adolphe  de  Bourgogne 
et  Carondelet  furent 
ses  protecteurs.  Ainsi 
s'explique  son  huma- 
nisme, son  goût  des 
idées  nouvelles. 

Une  part  ancienne 
cependant  demeure 
dans  son  art  et  se 
mélange  curieusement 
aux  tendances  du  jour. 
Ici,  la  forme  du  dip- 
tyque, la  disposition 
des  personnages  rap 
pellent  le  temps  de 
Van  der  Weyden.  Tra- 
ditionnelles aussi  la 
merveilleuse  e  x  é  c  u  - 
tion,    la    netteté    du 

dessin,  l'habileté  prestigieuse  de  la  main,  résul- 
tats de  l'incomparable  éducation  technique  du 
xv-'  siècle.  Gossart  est  peut-être  le  dernier 
qui  profitera  encore  de  ces  précieux  avantages. 
Joos  Van  Cleve,  Bernard  Van  Orley.  à  peine  plus 
jeunes  que  lui,  manqueront  déjà  de  ces  fermes 
bases. 

Par  contre,  ce  qui  lui  appartient  en  propre,  ce  qui 
est  bien  du  moment,  c'est  la  recherche  de  la  vérité 
et  de  la  vie,  poussée  jusqu'au  bout  :  par  un  mys- 
térieux modelé,  emprunté  en  grande  partie  à  Léonard 
ou  à  ses  élèves,  Gossart  fait  sortir  la  figure  du  pan- 
neau. On  pourrait  dire  que  ses  devanciers  peignirent 
le  portrait  parallèlement  à  la  surface  ;  que  lui,  au 
contraire,  voulut,  comme  un  sculpteur,  tourner  autour 
de  son  modèle  et  le  peignit  perpendiculairement  au 
cadre. 

La  réussite  est  ici  complète  :  jamais  on  n'avait 
mieux  révélé  la  construction  d'un  visage,  montré 
plus  délicatement  sôus  la  chair  vivante  l'ossature 
profonde. 


Pl.  36.  —  Sainte  Famille  (page  j6).    Bernard\"an  Oriev. 


PATENIR    (JoACHiM   DE)    ou    PATENIER.  — 

Bouvignes?  vers  1475-1485  —  Anvers,  5  octobre  1524. 

Bibliogr.  sommaire  :  Friedlànder  (Max  J.),  Von  Eyck 
bis  Bruegel,  BerUn,  1921,  p.  99-1 10,  et  p.  194.  et  le  très 
important  article  de  Baldass  (Ludwig  von).  Die  Nieder- 
landische  Landschaps  Malerei  (Jahrb.  d.  Kunstfiist. 
Samlg.  Vienne,  t.  XXXIV,  1918,  p.  111-120).  Pour 
plus  de  détails,  Hoogewerff  :  Patenir  in  Italien 
(Onze  Kunst..  1926,  p.  1-26).  On  trouvera,  dans  le 
Dictionnaire  de  Wurzbach,  la  bibliographie  anté- 
rieure à   1910. 

Saint  Jérôme  dans  le  désert  (Pl.  34).  —  Bois. 
Haut.  0  m.  76.  Larg.  i  m.  37.  Don  de  Sir  John  Duveen 
en  1924.  —  Bibliogr.  sommaire  :  Demonts  (Louis), 
le  Saint  Jérôme  de 
Patenter  au  Musée 
du  Louvre  (Beaux- 
Arts,  15  février  1924, 
p.  55-56). 

Joachim  Patenier 
fut,  dans  les  Pays- 
Bas  méridionaux,  le 
premier  à  créer  le 
véritable  tableau  de 
paysage.  Sans  doute, 
par  les  fières  Lim- 
bourg,  par  les  Van 
Eyck,  la  nature,  avec 
la  réalité,  était  entrée 
dans  la  peinture  fla- 
mande, mais  presque 
toujours  comme  un  or 
nement  plus  ou  moins 
secondaire,  et  subor- 
donnée aux  figures. 
Gérard  David,  un  des 
premiers,  parvint  à 
répartir  également  les 
deux  éléments  dans 
sa  composition,  sui- 
vant en  cela  les  prin- 
cipes qui  lui  venaient 
de  son  origine  hollan- 
daise. Mais  il  était 
réservé  à  Patenier  de 
renverser  la  propor- 
tion et  de  faire  du  pay- 
sage le  sujet  même  de 
la  peinture,  en  ne  gar- 
dant les  personnages 
qu'à  l'état  d'accès 
soires.  C'est  bien  là  ce  que  nous  montre  le  panneau 
du   Louvre. 

Nous  savons  peu  de  chose  sur  Joachim  Patenier  ;  il 
paraît  né  à  Bouvignes  entre  1475-1485,  et  se  fait  rece- 
voir franc-maître  dans  la  gilde  d'Anvers  en  1515  : 
Diirer  le  voit,  l'apprécie  et  fait  son  portrait  en  1521. 
il  meurt  à  Anvers  le  5  octobre  1524.  Comme  ses  œuvres 
de  début,  dont  plusieurs  sont  signées,  dénotent  une 
forte  influence  de  Gérard  David  et  de  l'école  brugeoise. 
on  suppose  qu'il  se  forma  dans  cette  dernière  ville. 
Plus  tard,  après  l'installation  à  Anvers,  en  1515,  il 
subit  l'emprise  de  Jérôme  Bosch.  Ces  différentes  varia- 
tions, une  évolution  continue  vers  une  simplification 
toujours  plus  accentuée,  une  largsar  tsujours  plus 
étendue  du  paysage  permettent  seules  de  dater  approxi- 
mativement ses  peintures.  Le  panneau  du  Louvre 
semble  se  placer  au  commencement  de  la  dernière 
période,  la  plus  brillante,  sans  doute  entre  1515  et 
1520.  après  le  Baplême  de  Vienne,  avant  le  Saint  Chris- 
tophe de  l'Escurial,  et  le  Charon  du  Prado,  ces  deux 
chefs-d'œuvre. 
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Blknard  \an'  Orley. 


Le  beau  Saint  Jérôme,  dont  le  Louvre  doit  la  posses- 
sion à  la  générosité  de  Sir  Joseph  Duveen,  avait 
appartenu  au  romancier  et  critique  J.  K.  Huysmans. 
11  parle  de  ce  tableau  dans  son  livre.  Là  bas,  mais, 
chose  curieuse,  sans  même  avoir  reconnu  le  sujet.  C'est, 
croyons  nous,  à  M.  Hulin  de  Loo  que  l'on  est  rede- 
vable de  la  première  attribution  à  Joachim  Patenier. 


JOOS  VAN  CLÈVE  ou  VAN  DER  BEKE 

(Le  Maître  de  la  Mort  de  Marie.  —  Vers  1485 
—  avant  1541. 

Bibliogr.  sommaire  :  Baldass  (Ludwlng  von),  Joos 
van  Cièue,  Vienne.  1925,  avec  les  indications  bibliogra- 
phiques  antérieures.    —    Friedlânder   (Max   J.).    Von 
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Eyck  bis  Bruegel,  Berlin,  1921,  p.  111-117  et  p.  194- 
196.  —  Aussi  l'article  de  Firmenich-Richartz  au  t.  III 
(1909)  du  Dictionnaire  de  Thieme  avec  bibliographie. 

Le  Christ  descendu  de  la  Croix.  —  Saint 
François  d'Assise  recevant  les  stigmates.  — 
La  Cène.  (Les  trois  compositions  dans  un  même 
cadre)  (Pl.  35).  —  Catalogue,  n"  201S''  (anc.  2738). 
Bois.  Haut,  i  m.  41;.  Larg.  2  m.  06.  pour  la  Déposition. 
Haut,  o  nu  75.  Larg.  i  m.  46.  pour  le  Saint  François. 
Haut,  o  m.  45.  Larg.  2  m.  06,  pour  la  Cène.  Probable- 
ment musée  Napoléon  et  venant  sans  doute  de  l'ancienne 
église  de  Sainte- Marie-de-la-Paix,  à  Gênes,  Villot  601. 

Le  Louvre  possède  des  œuvres  caractéristiques, 
appartenant  à  la  première  et  à  la  dernière  période  de 
ce  maître  fécond.  11  travailla  à  Anvers  entre  1511 
et  1540  et  subit  fortement  l'influence  de  Quentin 
Metsys,  son  aîné  de 
quelques  années. 

Des  travaux  récents 
ont  assez  sûrement 
identifié  cet  artiste, 
appelé  d'abord  le 
Maître  de  la  Mort  de 
Marie,  d'après  deux 
compositions  impor- 
tantes de  Cologne  et 
de  Munich  avec  Joos 
Van  der  Beke  dit  Van 
Clève,  peut-être  d'a- 
près sa  ville  d'origine. 
Il  paraît  être  né  vers 
1485  et  nous  le  trou- 
vons en  1511  établi 
et  franc-maître  à 
Anvers. 

Sa  vie  avant  cette 
date  nous  est  incon 
nue  :  on  suppose  gé 
néralement  qu'il  se 
serait  formé  au  voi 
sinage  de  Jan  Joest, 
l'auteur  du  grand  au- 
tel de  Calcar  exécuté 
entre  1504  et  1508. 
Par  Jan  Joest  qui 
marque  ses  œuvres 
de  jeunesse,  par  Bar- 
thélémy Bruyn  avec 
lequel  il  semble  avoir 
eu  des  rapports  assez 
étroits,  par  ses  rela- 
tions avec  Cologne, 
Joos  Van  Clève  apporte  dans  l'école  d'Anvers  une 
note  particulière.  Il  faut  ajouter  que  chez  lui  se 
décèlent  aussi  des  souvenirs  nombreux  et  variés  de 
l'ancienne  école  et  notamment  de  Memling.  de  sorte 
qu'une  origine  brugeoise  a  même  été  envisagée  : 
notons  enfin  dans  une  grande  partie  de  sa  produc 
tion  une  forte  tendance  à  s'inspirer  de  Léonard  de 
Vinci  et  de  ses  élèves.  Joos  Van  Clève  fut  donc  avant 
tout  un  éclectique,  ondoyant  et  divers  ;  ce  fut  aussi 
un  grand  producteur  chef  d'un  véritable  atelier:  cette 
peinture  abondante  trahit,  du  reste,  plus  de  facilité 
avenante  que  de  profondeur  et  d'originalité. 

L'important  panneau  dont  nous  nous  occupons 
ici  appartient  à  une  période  tardive  du  maître  et 
montre  s.^ns  déguisement  des  emprunts  à  l'Ecole 
lombarde.  C'est  un  tableau  d'autel  qui  parait  avoir 
été  fait  pour  l'église  Santa  Maria  délia  Pace,  à  Gênes, 
sansdouteaux  environs  del533.  La  Cf«?  représentée  sur 
la  prédelle  s'inspire  de  celle  de  Léonard,  et  la  Dépo- 
sition du  centre  doit  venir  d'un  modèle  italien  dont 
Diirer  se  serait  aussi  servi  pour  sa  Lamentation    de 


Pl. 


Nuremberg.  Le  paysage  dénote  encore  une  forte 
impression  de  Joachim  Patenier  ;  on  sait  que  ce  dernier 
collabora  avec  Joos  pour  quelques  œuvres  des  environs 
de    1520. 

Il  est  possible  que  le  serviteur  tout  à  fait  à  gauche 
dans  la  Cène  soit  le  portrait  du  maître  âgé  de 
quarante  cinq  à  cinquante  ans.  Sa  physionomie  nous 
est  connue  du  reste  par  d'autres  reproductions  :  par 
son  propre  portrait,  ce  chef-d'œuvre  de  l'ancienne 
collection  Von  Kaufmann  à  Berlin  et  peut-être  par 
un  personnage  de  V Adoration  des  Mages  de  Dresde. 

ORLEY     (Bernard     d)    dit     BAREND    VAN 

ORLEY.    —  Bruxelles,   vers   1495   —   Bruxelles, 
6  janvier  1542. 

Bibliogr.  sommaire  :  A.  Michel,  t.  V,  1"''=  partie  (1912), 
p.  305-308,  article  de 
de  Fourcaud.  —  Fried 
lànder  (Max  J.).  Ber 
nard  VanOrley(Jahrb. 
der  K.  preuss.  Kunsts. 
Berlin,  t.  XXIX 
(1908),  p.  225-246  et 
t.  XXX(1909).p.9-34; 
89-107;  155- 178.  Etude 
restée    fondamentale. 

Sainte     Famille 

(Pl.  36).  —  Catalogue, 
n"  2067*.  Bois.  Haut. 
1  m.  O.S.  Larg.  0  m.  Sg. 
—  Bibliogr.  :  Fried- 
lànder  (Max  J.)  article 
cit.  Jahrb.,  Berlin, 
t.  XXX,  p.  89  et 
p.   93-95. 

Ce  panneau  fut 
acquis  à  la  vente  Otlet 
de  1902  à  Bruxelles; 
il  fit  peut-être  partie 
des  collections  du 
marquis  de  Péralta 
et  du  roi  d'Angleterre, 
Jacques  II.  Il  est  si- 
gné ;  Bern.  Orleyn 
Pingebat  Anno  Verbi 
1521.  Il  est  donc 
contemporain  du 
grand  triptyque  des 
Epreuves  de  Job  au 
musée  de  Bruxelles. 
Nous  sommes  au  dé- 
but de  la  maturité  de  Bernard  Van  Orley, 
artiste  extraordinairement  varié  et  amusant,  mais 
changeant,  facilement  influençable,  plus  dispersé 
que  profond,  plus  superficiel  qu'excellent  techni- 
cien. Il  naît  vers  1495  à  Bruxelles  :  ses  premières 
œuvres  doivent  dater  de  1511  et  s'échelonnent 
sur  trente  années  :  il  meurt  en  1542  dans  sa  ville  natale. 
Il  dut  se  former  au  moment  où  Bruxelles  vivait  encore 
sur  l'héritage  de  Van  der  Weyden  qu'exploitaient  des 
artistes  de  second  ordre  comme  Colin  de  Coter  ou 
le  Maître  de  la  Légende  de  Marie-Madeleine  :  il  touche 
peut-être  au  milieu  d'Anvers  vers  1520.  L'influence  de 
Gossart,  en  tout  cas,  fut  agissante  sur  lui  durant  une 
grande  partie  de  sa  carrière,  nous  en  verrons  un  exemple 
tout  à  l'heure  ;  mais  dans  la  période  qui  nous  occupe, 
c'est  Raphaël  surtout  qu'il  admire  et  imite  :  il  dut 
le  connaître  par  des  dessins  ou  des  gravures,  sûre- 
ment aussi  par  les  cartons  des  fameuses  tapisseries 
de  la  Sixtine.  Dominé  par  cette  influence  il  produit 
entre  1521  et  1523  toute  une  série  de  Saintes  Familles 
et  de  Vierges  dont  le  présent  tableau  du  Louvre  est 


Portrait    d'homme  âgé    de  trente-deux  ans 
{page  3S).     J.-VN  ScoREL. 
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—  Le    Sacrifice    d'Abraham  [page  40). 


xut  être  le  premier  et  le  plus  joli  exemplaire  :  l'œuvre 
•st  tout  entière  de  souple  grâce  italienne,  harmonieuse 
de  ligne  et  d'arabesque.  La  part  des  traditions  natio- 
nales y  est  réduite  à  très  peu  de  chose  :  il  est  curieux 
de  constater  que  moins  de  soixante  ans  après  la  mort 
de  Van  der  Weyden  et  à  Bruxelles  même  où  ce  peintre 
fut  si  longtemps  maître  incontesté,  puisse  naitre  une 
composition  aussi  profondément  différente. 

De  la  Sainte  Famille  du  Louvre,  M.  Friedlander, 
lie   une   copie   ancienne,    peut-être    une    œuvre 


Jan  \'ax  Hemessen. 

d'atelier  vendue  à  Florence  en  1903  :  un  tableau 
de  disposition  assez  voisine,  daté  de  1522.  est  passé 
dans  la  collection  Pablo  Bosch  de  Madrid,  venant  de 
Burgos;  une  assez  faible  réplique  existe  au  musée 
de  Bruxelles  (n"  338).  Une  Samte  Famille  mspnée 
aussi  par  Raphaël,  se  trouvait  autrefois  dans  la  collec- 
tion Dansette  à  Bruxelles. 

Portrait  d'homme-  âgé  (Pl.  37).  -  Catalogue 
n"  2204".  Bois.  Haut,  o  m.  36-  Larg.  o  m.  28.  Vient 
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probablement  de   la  collec- 
tion Louis  XIV. 

Une  belle  œuvre  large- 
ment traitée  :  intensité  de 
l'expression,  simplicité  de 
la  mise  en  page,  à  laquelle 
correspond  un  chaud  et 
solide  coloris  par  grandes 
masses  unies,  tout  ici  est 
de  franche  qualité.  Ce  ne 
sont  pas  cette  fois  des  sou 
venirs  d'Italie  qui  guident 
l'œil  et  la  main,  mais  des 
modèles  plus  proches  et 
qui  viennent  de  Van  Eyck  : 
tout  naturellement  lors- 
qu'on eut  écarté  l'ancienne 
attribution  i  Holbein».  l'on 
pensa  à  Gossart  qui,  si  sou- 
vent, nous  le  savons,  imita 
le  Maître  de  l'Agneau. 

Bien  des  traits  sans  doute 
rappellent  ici  le  peintre  de 
Middelbourg,  mais  nous 
croyons  cependant  que 
c'est  plutôt  à  Van  Orley, 
influencé  par  l'art  de  Gos- 
sart, que  l'on  pourrait  don-^ 
ner  ce  vigoureux  portrait  ; 
cette  action,  nous  l'avons 
dit,  a  été  maintes  fois  rele- 
vée :  dans  le  triptyque  de  Job  au  Musée  de  Bruxelles 
notamment,  et  aussi  dans  beaucoup  d'autres  œuvres. 
A  notre  avis,  cet  Homme  âgé  du  Louvre  pourrait  mar- 
quer chez  Van  Orley  l'aboutissement  d'une  évolution 
dans  le  rendu  de  la  figure,  évolution  dominée  par  Gos- 
sart. Si  nous  prenons  comme  point  de  départ  le  por- 


-  Judith  tenant  la  tctc  d'Holopherne 
(rage  42).    J.^N   M.-Kssvs. 


Pl.  40.  —  Le  jeune  Tobie  rend  la  vue  à  son  père  (page  ,</).    Jan  Van  Hemessen. 


trait  du  docteur  Georges  de  Zelle.  daté  de  1519  (Musée 
de  Bruxelles),  nous  voyons  le  modelé  sommaire  du 
début,  qui  laissait  le  visage  à  peine  dégrossi,  se  per- 
fectionner peu  à  peu  et  se  rapprocher  toujours  davan- 
tage du  faire  prestigieux  de  Mabuse.  Ces  progrès, 
cependant,  ne  peuvent  arriver  à  modifier,  dans 
son  essence,  cette  construction  un  peu  massive, 
propre  à  Van  Orley,  où  les  larges  plans  seuls  sont 
indiqués. 

Cette  caractéristique,  nous  croyons  la  retrouver, 
malgré  la  maîtrise  étonnante  de  l'œuvre,  dans  cette 
figure  d'Homme  âgé;  si  on  la  compare  à  celle  de 
Carondelet  dont  nous  parlions  plus  haut,  où  Gossart 
a  indiqué  par  des  touches  léPîères  chaque  détail  de  la 
conformation,  l'on  verra  qu'il  est  difficile  de  donner 
au  m.aître  subtil  cette  peinture  où  les  ombres  sont 
épaisses,  où  certaines  lignes  ont  un  trait,  une  accen- 
tuation dure  tout  à  fait  particulière  :  la  ligne  des 
sourcils,  celle  des  lèvres  par  exemple.  La  façon  de 
faire  les  yeux  est  aussi  moins  soignée  :  ils  n'ont  pas 
ces  teintes  nuancées  que  Gossart  affectionne.  Dans 
l'ensemble,  le  dessin  de  cet  Homme  âgé,  tout  solide 
qu'il  soit,  ne  nous  paraît  pas  avoir  cette  étonnante 
précision,  cette  légèreté  inimitable  qui  fait  de  Mabuse 
un  technicien  hors  pair. 

Nous  placerions  cette  peinture  dans  l'œuvre  de 
Van  Orley,  après  le  portrait  de  Dresde  si  on  le  suppose 
daté  de  1522,  après  celui  de  Carondelet  à  Munich, 
donc  après   1530. 

JAN  VAN  SCOREL.  —  Schoorl,    près  Alkmaar, 
U''' août  1495  —  6  décembre  1562  Utrecht. 

Bibliogr.  sommaire  :  Hoogewerff  (G.  ].).Jan  Van 
Secret.  La  Haye  1923,  avec  les  indications  de  la  biblio- 
graphie antérieure.  —  Friedlânder  (Max-J.),  Von  Eyck 
bis  Bruegel.  Berlin  1921,  p.  163  et  p.  200-202.  — 
A.  Michel,  Histoire  de  l'Art,  t.  V,  l^e  partie.  Article  de 
de   Fourcaud,   p.   277-280. 

Portrait  d'homme  âgé  de  32  aris  (Pl.  38).  — 
Catalrgue,  n°  2641^.  Bois.  Haut,  o  m.  50.  Larg.  o  r,t.  43. 
Acquis  en  iSj4.  Fait  d'après  un  artiste  vénitien,  peut- 
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être  Pordenone.  dont  on  voit  un  portrait  tort  semblable 
à  la  galerie  Liechtenstein  à  Vienne.  —  Bibliogr.  som- 
maire :  Fr.  Winkler.  Zwei  neue  Bilder  von  Scorels 
Italienfahrt  (Zeitsch.  fUr  bildende  Kunst.,  t.  58,  1924- 
1925,  p.  250-251). 

Le  Louvre  possède  ici  une  œuvre  fort  intéressante 
pour  l'histoire  de  l'art  :  non  que  ses  qualités  soient 
de  premier  ordre,  mais  elle  est  susceptible  de  jeter 
une  utile  lumière  sur  les  premiers  commencements 
d'un  artiste  qui  marque  dans  la  peinnure  des  Pays-Bas 
du  Nord  et  exerça  là,  vers  le  milieu  du  siècle,  une 
féconde  influence. 

Il   semble    bien,   en    effet,    que    l'on    ait    dans   ce 


une  couleur,  une  science  du  clair-obscur  apprises 
des  Vénitiens  et  de  l'Ecole  lombarde,  et  qui 
furent  de  grande  importance  pour  le  développement 
de  l'Ecole  proprement  hcllandaise.  Ce  fut  le 
peintre  humaniste  dans  toute  l'acception  du  terme. 
11  forma  Martin  van  Heemskerck  et  Antonio  Moro 
et  par  là  agit  directement  sur  le  milieu  artistique 
d'Anvers. 

Le  portrait  du  Louvre  porte  la  date  de  1501,  ins- 
crite sur  un  parchemin  donnant  aussi  l'^ge  du  per 
sonnage  représenté.  Mais  cette  date  est  impossible 
si  l'on  veut  voir  dans  ce  tableau  la  main  du  cha- 
noine d'Utrecht,  comme  le  fait  supposer  une  technique 


J.AN     .M.'iSSVS. 


panneau  une  œuvre  de  jeunesse  de  Jan  Scorel  qui, 
né  le  1"  août  1495  à  Sohoorl  (près  d'Alkmaar)  se 
forma  à  Harlem  d'abord,  puis  à  Amsterdam  chez 
Jacob  Cornelisz  (Jacob  von  Oost;anen)  et  enfin 
à  Utrecht  chez  Gossart  tout  fraîchement  revenu 
d'Italie.  Dès  1518  Scorel  part  lui-même  pour  un 
long  voyage  qui.  de  Venise,  le  conduit  en  pèlerinage 
à  Jérusalem  :  il  s'établit  ensuite  à  Rome  où  il 
dirigp  un  instant  les  collections  du  Belvédère. 
Nommé  chanoine,  il  revient  en  1524  dans  sa  patrie, 
séjourne  quelque  temps  à  Harlem  et,  à  partir 
de  1529.  s'établit  définitivement  à  Utrecht  où  il  meurt 
en  1562. 

Scorel  fut  un  des  premiers  peintres  des  Pays-Bas  sep- 
tentrionaux qui  partit  étudier  en  Italie.  11  rap- 
porta des  pays  enchantés  les  idées  nouvelles,  les 
modèles    empruntés     aux     Italiens,    une    technique. 


fortement  apparentée  aux  quelques  œuvres  qui  nous 
restent  de  Scorel  àses  débuts.  Un  examen  plus  attentif 
a  montré  à  M.  Louis  Demonts  que  cette  date  avait 
subi  des  remaniements,  des  traces  de  grattage  se 
voyant  autour  du  zéro.  Si  l'on  émet  l'hypothèse 
que  le  2  initial  a  été  remplacé  plus  tard  par  un 
zéro,  nous  aurions  là  une  production  de  Scorel  datant 
du  second  séjour  en  Italie,  après  le  voyage  en  Terre 
sainte. 

Cette  figure  aux  cheveux  et  à  la  barbe  noirs,  aux 
traits  durs,  au  teint  bronzé  serait,  si  l'on  admet  la 
date  de  1521,  l'un  des  premiers  portraits  connus 
exécutés  par  Scorel,  antérieur  même  au  pape 
Adrien  VI,  actuellement  à  l'Université  de  Lou- 
vain  (1523).  Nous  saisirions  ainsi  notre  artiste 
dans  son  admiration  toute  fraîche  et  toute  jeune 
pour  les  Italiens,  qui  manifestement   le  dominent  ici. 
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HEMESSEN  (JanSandersVan). 
—  Vers  1500  à  Hemixen,  près 
d'Anvers  —  sans  doute  à  Harlem 
après   1575. 

Bibliogr.  sommaire  :  Graef e  (Félix ) . 
Jan  Sanders  Van  Hemessen,  Leipzig. 
1909,  in-4°,  avec  bibliographie  {en 
faveur  de  l'identification  avec  le 
monogrammiste  de  Brunswick).  — 
Contre  l'identification  des  deux 
peintres  :  Winkler  (Fréd.),  article 
sur  Hemessen,  dans  le  tome  XVI  du 
Dictionnaire  de  Tbieme  (1923)  avec 
indication  de  bibliographie  anté 
rieure  :  GIuc'k  (Gustav),  article  sur 
Van  Amstel,  t.  I  (1907),  p.  423  du 
Dictionnaire  de  Thieme  et  article  sur 
le  Monogrammiste  de  Brunswick,  id.. 
t.  IV  (1910),  p.  552. 

Le  Sacrifice  d'Abraham 

(Pl.  39).  —  Catalogue,  n"  2300  {an- 
cien 2641).  Bois.  Haut,  o  m.  40.  Larg. 
o  m.  32.  Vient  des  anciennes  collections 
de  Louis  XIV  sous  le  nom  de  Holbein. 

Continuant  et  élargissant  l'œuvre 
de  Quentin  Metsys  et  de  ses  élèves, 
Jan  Sanders  Van  Hemessen  peut 
être  considéré  comme  l'un  des 
fondateurs  de  la  peinture  de  mœurs 
aux  Pays-Bas.  De  lui  procédera 
Pieter  Aertsen  et  ses  premières 
natures  mortes  :  ainsi  se  trouvera 
indiquée  l'importance  du  xvi'^  siècle 
dans  la  création  des  différents  gen- 
res qui  prendront,  au  XVH^  siècle, 
un  tel  développement. 

Jan  Sanders  naît  à  Hemixem, 
près  d'Anvers,  vers  1500  ;  il  entre 
en  apprentissage  chez  le  peintre 
anversois  Henri  Van  Clève  le  Vieux 
en  1519,  il  est  reçu  franc  maitre 
en  1524,  et  devient  doyen  en  1546. 
Il  mourut  sans  doute  après  1575. 
et  peut-être  à  Harlem,  où  il  se 
serait  établi  de  façon  plus  ou  moins 
durable  vers  1550. 

L'œuvre  groupée  autour  du  nom 
de  Van  Hemessen  présente  deux 
suites  de  peintures  fort  différentes  : 
des  panneau*  à  grandes  figures  ou 
le  sujet  religieux  n'est  qu'un 
prétexte  à  la  présentation  de  types 
réalistes  et  caractérisés,  plusieurs  de 
ces  panneaux  étant  signés  et  datés, 
et,  d'autre  part,  des  scènes  à  mul- 
tiples personnages  de  petites  di 
mensions,  imprégnées  de  saveur 
populaire,  et  toutes  sans  signa 
ture,  sauf  une  (le  Repas  des  5.000 
à  Brunswick)  ;  celle-ci,  du  reste,  ne 
possède  qu'un  monogramme  assez 
embrouillé,  pouvant  donner  lieu  à 
différentes  interprétations. 

Deux  thèses  se  sont  trouvées  en  présence.  L'une 
attribuant  la  seconde  suite,  celle  des  foules  trai- 
tées à  mesures  réduites,  à  un  artiste  particulier, 
le  Monogrammiste  de  Brunswick,  que  M.  Gustave 
Gluck  identifie  avec  Jan  van  Amstel  ;  l'autre  réu- 
nissant les  deux  séries  d'œuvres  sous  le  nom  com- 
mun de  Van  Hemessen.  Cette  dernière  opinion  a 
pour  elle  :  d'abord,  la  grande  ressemblance  des  per- 
sonnages et  des  architectures  qui  se  rencontrent  à  la 
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fois  aux  arrière-plans  des  tableaux  signés  de  Van  Hemes- 
sen, et  dans  les  peintures  de  la  seconde  catégorie  à 
figures  nombreuses,  puis  l'exemple  de  Pieter  Aertsen, 
si  proche  de  Van  Hemessen,  et  dont  les  productions  se 
divisent  aussi  en  deux  cycles,  l'un  à  grands,  l'autre  à 
petits  personnages. 

La  question  ne  paraissant  pas  encore  tranchée  défi- 
nitivement, on  a  groupé,  ici,  sous  le  nom  de  Jan 
Sanders,  le  Sacrifice  d'Isaac.  la  Montée  au  Calvaire 
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Pl.  44.  —  Eléonore  LopezdeVillanueva  [page  42).      Wiiifm    K.ey 


\e  Jeune  Tobie  rendant  la  vue  à  son  père,  que  possède  le 
Louvre.  Les  deux  premiers  tableaux  appartiennent 
à  la  série  de  figures  réduites.  Ici  c'est  le  paysage  qui 
est  particulièrement  intéressant.  Un  gros  effort  vers 
la  réalité  a  été  fait  depuis  Jérôme  Bosch  et  Joachim 
Patenier,  dont  les  découvertes  ont  été  mises  à 
profit  :  séparation  des  plans,  grandes  vues  perspec- 
tives, atmosphère  nuancée  ;  nous  sommes  ici  tout  près 
de    Bruegel    le    Vieux  ;     en     même     temps,    le  côté 


qiielquefois  irréel  et  fantastique  de 
Patenier  avec  les  grands  rochers 
bizarrement  percés,  surgissant  brus- 
quement de  la  plaine,  disparaît  pour 
ne  laisseï  subsister  qu'une  charmante 
impression  de  campagne  délicate- 
ment variée. 

Le  jeune  Tobie  i-end  la  vue  à 
i:on  père  (Pl.  40).  —  Catalogue, 
n"  2001.  Bois.  Haut,  i  m.  40.  Larg. 
i  m.  72.  Provient  de  la  collection  du 
duc  de  Penthièvre,  à  Châteauneuf-sur- 
Loire,  779,?.  —  Bibliogr.  sommaire  : 
Graefe  (Félix),  /.  Sanders  Van 
Hemessen,  Leipzig,  1909,  p.  47-48 
(pl.  22). 

Nous  avons  ici  l'exemple  de  ces  pan 
neaux  à  grands  personnages  caracté- 
ristiques de  l'une  des  deux  maniè- 
res de  Jan  Van  Hemessen.  Un  tel 
tableau  est  l'aboutissement  logique 
des  scènes  de  changeurs  ou  de 
percepteurs  d'impôts,  d'abord  repré- 
sentées en  demi-figures  et  si  fré- 
quemment répétées  chez  Quentin 
Metsys,  chez  Marinus  Van  Rey 
mersvael  ;  par  ces  compositions, 
entraient  peu  à  peu,  dans  l'art 
flamand,  encore  attaché  aux  for- 
mules du  xv"=  siècle,  plus  de  réalité 
et  plus  de  mouvement. 

A  cette  part  profonde  de  tradi- 
tion locale,  aisément  reconnaissable 
au  réalisme  vigoureux  des  types 
choisis,  servantes  d'auberges  ou 
jeunes  campagnards  musclés,  s'a- 
joute aussi  une  très  forte  influence 
italienne  :  réminiscences  de  Léonard 
de  Vinci,  de  Michel-Ange,  se  mé- 
langeant bizarrement  à  des  sou- 
venirs d'une  plus  ancienne  école 
florentine  ;  de  Verrocchio  ou  de 
Pcllajuolo,  dirait-on.  C'est  grâce  à 
cette  action  italienne,  peut-être,  que 
nous  voyons,  dans  l'œuvre  de  Van 
Hemessen,  les  personnages  en  pied 
se  substituer  assez  rapidement  aux 
demi-figures  qui  semblent  habituelles 
au  début  de  la  carrière. 

Ce  Tobie,  du  Louvre,  appartient 
aux  derniers  tableaux  datés  que 
nous  connaissions  de  Van  Hemessen 
(il  est  signé  et  daté  de  1555)  :  les 
premiers  apparaissent  en  1534  et, 
dès  1536,  l'Enfant  prodigue,  à 
Bruxelles,  et  la  Vocation  de  saint 
Mathieu,  à  Munich,  nous  montrent 
Jean  Sanders  en  pleine  possession 
de  son  style  personnel,  Les  Ven- 
deurs chassés  du  Temple,  du  Musée 
de  Nancy,  datés  de  1556  (ou  peut- 
être  1566)  ont  longtemps  passé  pour 
terminer  la  série,  mais,  en  1913,  à 
l'Exposition  d'Utrecht  l'on  voyait 
un  Jésus  avec  la  femme  adultère,  daté  de  1575  qui 
serait  actuellement  l'oeuvre  la  plus  tardive  de  Jan 
Van  Hemessen. 


JAN   MASSYS   ou   MATSYS.   —  Anvers,  vers 
1509  —  dans  la  même  ville,  sans  doute,  après  1575. 

Bibliogr.  sommaire  :   A.   Michel   Histoire  de   l'Art, 
t.  V.  V  partie(article  de  de  Fourcaud),  (1912)  p.  290- 
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291.  —  Article  de  H.  Hymans  dans  la  Biographie 
nationale,  t.  XIV  (1897).  On  trouvera  dans  le  Diction- 
naire de  Wijrzbach  (1910),  les  indications  bibliogra- 
phiques antérieures  à  cette  date. 

David  et  Bethsabée  (Pl.  42).  —  Catalogue, 
n"  2030^.  Bois.  Haut,  i  m.  62  Larg,  i  m.  gy.  Don 
du  comte  de  Morny  en  1852. 

Ce  panneau  nous  donne  une  idée  fort  juste  du  talent 
de  Jan  Matsys,  tel  qu'il  se  révèle  à  nous  dans  une 
suite  de  peintures  échelonnées  entre  les  années  1558 
et  1568.  Nous  connaissons  de  lui  toute  une  série  de 
Bethsabée,  de  Smanne,  de  Tobie,  de  Loth  et  ses  filles 
où  les  sujets  varient  peu,  tous  empruntés  à  l'Ancien 
Testament.  Ce  sont  là  déjà  les  thèmes  favoris  qui  vont 
devenir  presque  de  règle  au  siècle  suivant  dans  la 
peinture  religieuse  de  la  Hollande  protestante,  et  ceci 
nous  renseigne  sur  les  convictions  de  Matsys  ;  mais 
chez  lui,  s'ajoute  dans  ces  productions  une  note  de 
légère  irrévérence,  qui  ne  manque  pas  de  saveur. 

Chose  bizarre,  les  œuvres  assez  nombreuses  qui 
nous  restent  de  Jan  Matsys  paraissent  toutes  dater 
de  la  fin  de  sa  vie  ;  à  part  la  Judith  dont  nous  par- 
lerons plus  bas  et  qui,  d'après  Fr.  Winkler,  serait 
datée  de  1.S45,  nous  n'avons  rien  de  lui  avant  la 
cinquantaine  (1558  :  le  petit  panneau  du  Musée 
d'Anvers,  L' Hospitalité  refusée  à  la  Vierge  et  à  Joseph). 
Que  sont  devenues  les  peintures  antérieures  de  ce 
maître  qui  put  cependant  se  former  à  bonne  école,  étant 
le  propre  fils  de  Quentin  Metsys  ?  1 1  dut  naître  à  Anvers 
entre  1509  et  1511,  il  est  reçu  franc- maître  dans  la 
Gilde  de  cette  ville  en  1531  et  sans  doute  travailla-t-il 
à  l'étranger  car  il  est  banni  d'Anvers  en  1544  pour 
hérésie  et  ne  rentre  qu'aux  environs  de  1558,  moment 
où  apparaissent  les  premières  peintures  de  lui  qui 
nous  sont  conservées.  On  voit  donc  quelle  part  impor- 
tante de  son  œuvre  demeure  encore  complètement 
inconnue.  Notons  que  la  Bethsabée  du  Louvre  est 
signée  et  datée  de  1562.  Il  existe  une  gravure  de  Cor- 
neille Matsys,  frère  de  Jan,  qui,  monogrammée  et  datée 
de  1549,  représente  le  même  sujet  et  montre  des  ana- 
logies avec  le  tableau  que  nous  étudions  ici. 

Il  y  a  chez  Jan  Matsys  un  côté  réaliste  et  peuple, 
visible  par  exemple  dans  les  têtes  de  ses  vieillards 
grimaçants,  de  ses  servantes  rieuses  et  moqueuses  : 
peut-être  avons-nous  là  un  souvenir  de  sa  formation, 
un  lien  avec  l'art  de  son  père,  avec  notamment  ces 
figures  de  bourreaux  dans  les  volets  de  la  Mise  au 
Tombeau,  actuellement  au  Musée  d'Anvers.  A  cet 
élément  de  tradition  et  de  race  s'ajoute  étrangement 
chez  notre  peintre  un  goût  tout  à  fait  particulier  pour 
les  longues  nudités  féminines,  lisses  et  blanches,  aux 
lignes  élégantes.  Il  semble  qu'il  y  ait  ici  quelque 
contact  non  expliqué  encore,  tant  la  vie  de  Jan  Matsys 
nous  est  étrangère,  avec  le  raffinement  de  la  Cour 
française,  et  l'Ecole  de  Fontainebleau.  Les  fonds  de 
ces  tableaux  sont  aussi  fort  beaux,  les  uns  avec  des 
architectures  à  la  Vredeman  de  Vries,  des  palmiers  et 
des  bosquets  d'un  beau  vert  foncé,  réminiscences  peut- 
être  de  Palma  et  du  Tintoret.  Les  autres  d'un  ton 
brun  très  chaud  et  rappelant  le  paysage  habituel, 
bras  de  mer  et  rochers,  tel  qu'il  se  pratiquait  alors 
couramment  à  Anvers. 

Ainsi  se  définissent  quelques-uns  des  côtés  de  cet 
artiste  complexe,  original,  jamais  ennuyeux,  dont 
l'élégance  un  peu  gauche  et  la  personnalité  de  bonne 
compagnie  jettent  une  note  particulière  dans  ce 
xvi^  siècle  flamand  qui  a  osé  tant  d'essais  divers, 
subi  tant  d'impressions,  abordé  tant  de  pro- 
blèmes. 

Judith  tenant  la  tête  d'Holopherne  (Pl.  41).  — 
Catalogueig22  p.j68.  Bois.  Haut,  im.26.  Larg.  om.y^. 
Dans  la  collection  Schlichting  et  venant  de  l'ancienne 


collection  de  la  princesse  Mêlante  de  Metternich  à 
Vienne.  —  Bibliogr.  sommaire  :  Jean  Guiffrey  :  La 
collection  Schlichting  (Gazette  des  Beaux-Arts,  1920,  t.  I. 
p.  396).  —  Salomon  Reinach,  Diane  de  Poitiers  et 
Gabrielle  d'Estrée  (Gazette  des  Beaux-Arts,  septembre 
et  octobre  1920). 

Ce  panneau  est  la  réplique  d'un  exemplaire,  pres- 
que identique  de  disposition  et  qui  est  aujourd'hui 
au  Musée  de  Boston  après  avoir  passé  dans  la  collection 
Dannat  de  Paris  et  figuré  à  Bruges,  en  1902  (n°  241)  : 
la  peinture  de  Boston,  qui  est  signée  sur  la  lame  du 
coutelas,  est  certainement  de  la  main  même  de  notre 
maître.  Il  est  plus  difficile,  dans  l'état  actuel  de  nos 
connaissances  sur  Jan  Matsys.  de  dire  s'il  en  est  de 
même  pour  le  tableau  du  Louvre,  ou  s'il  ne  s'agit 
pas  plutôt  d'une  copie  d'atelier. 

L'œuvre,  en  tout  cas,  est  intéressante  :  dans  ces  nom- 
breuses représentations  de  Judith,  Jan  Matsys  montre 
mieux  que  dans  les  autres  scènes  dont  nous  avons 
parlé  des  emprunts  évidents  à  l'Ecole  lombarde  : 
ceci  est  surtout  visible  dans  le  clair-obscur  et  dans  le 
modelé  plus  doux.  Peut-être  avons-nous  là  une  autre 
période  de  la  production  du  peintre.  Les  jolis  corps 
nus  se  détachant  ainsi  à  l'avant  du  panneau  font  aussi 
penser  par  leur  disposition  aux  énigmatiques  Diane 
de  Poitiers  au  bain  qui  apparaissent  si  nombreuses  en 
France  vers  cette  époque. 


KEY  (Willem) 


Vers  1515  — Anvers,  1568. 


Bibliogr.  sommaire  ;  Catalogues  des  Musées  de 
Munich  et  d'Amsterdam.  —  Van  den  Branden  (J.) 
Geschiedenis  der  Antw.  Schilderschool,  t.  I,  p.  267-270. 
—  Winkler  (Fr.).  Dict.  Thieme  t.  XX  (1927)  avec 
indicat.  bibliogr.  antér.  p.    229-230. 

Portraits  d'Antoine  del  Rio  et  de  ses  fils  : 
Martin-Antoine  et  Gérôme.  Portrait  d'Eléonore 
Lapez  de  Villaniieva,  femme  d'Antoine  del  Rio 

(Pl.  43  et  44).  —  Catalogue,  n"  2S40  et  2S41.  —  Bois. 
Haut.  I  m.  66.  Larg.  o  m.  So.  —  Bibliogr.  sommaire  : 
J.  B.  Stockmans  :  Notice  historique  sur  le  château  de 
Cleydael.  (Annales  de  l'Académie  d'archéologie  de 
Belgique.  1891,  p.  234-275,  voir  p.  249).  —  Ad. 
Delvi?ne  :  IVIémoires  de  Martin-Antoine  Del  Rio. 
Bruxelles,  1869-1871,  3  vol.,  in-B". 

Ces  deux  panneaux,  qui.  probablement,  faisaient 
autrefois  partie  d'un  triptyque,  furent  légués  par  la 
comtesse  Duchâtel  en  1878.  Ils  viennent  de  la  collec- 
tion du  général  comte  d'Armagnac  rassemblée  pour 
la  plus  grande  part  en  Espagne. 

Des  analogies  de  style  avec  une  fort  belle  «  Pieta  » 
signée  et  datée  de  1553  dans  la  collection  Six  à  Ams- 
terdam ont  conduit  M.  Hulin  de  Loo  à  donner  à  Willem 
Key  ces  deux  peintures  de  grande  allure,  qui  étaient 
autrefois  attribuées  à  Antonio  Moro.  Notre  peintre 
serait  né  vers  1515  à  Bréda  ;  nous  le  trouvons 
entrant  en  1540  avec  Frans  Floris  dans  l'ate- 
lier de  Lambert  Lombard,  reçu  franc- maître  en 
\ô42  dans  la  Gilde  d'Anvers,  doyen  en  1552.  Il  meurt 
en    1568. 

Nous  savons  que  Van  Mander  tenait  Willem  Key  en 
haute  estime,  et  devant  les  panneaux  du  Louvre  nous 
comprenons  ses  louanges  :  nous  avons  ici  un  très 
frappant  exemple  de  la  force  et  de  la  beauté  aux- 
quelles purent  atteindre  parfois  les  artistes  trop  décriés 
du  xvi<^  siècle  flamand.  Il  règne  dans  ces  peintures 
une  ardeur  concentrée  et  sombre,  bien  en  harmonie 
avec  l'époque  tragique  et  les  personnages  repré- 
sentés. 

Antoine  del  Rio,  noble  castillan  enrichi  dans  le 
commerce  à  Anvers,  s'était  marié  dans  cette  dernière 
ville  en  1549  avec  Eleonore  Lopez,  également  de 
souche  espagnole.  Son  fils  aîné,  Martin- Antoine,   qui 
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Pl.  45.  —  Les   Mendiants   {page   41). 

fut  un  jésuite  érudit,  était  né  en  1551.  et  si  nous  en 
jugeons  par  l'âge  qu'il  porte  dans  ce  tableau,  nous 
devons  être  aux  environs  de  1566  ou  1567,  au  début 
de  la  grande  lutte  qui  va  dresser  le  pays  contre  le 
duc   d'Albe. 

Antoine  del  Rio,  sans  doute  influencé  par  ses  ori- 
gines, prit  parti  pour  la  Maison  d'Espagne  et  se  fit 
ainsi  complice  du  régime  de  violence  et  d'autorité 
arbitraire  instauré  par  les  étrangers. 

Nommé  en  1573  membre  du  Conseil  des  Troubles,  il 
fut,  comme  trésorier  général,  chargé  des  confiscations. 
Violemment  attaqué  par  les  Etats,  qui,  en  1577,  le 
firent  emprisonner.  Antonio  del  Rio.  sans  doute  décou- 
ragé devant  l'opiniâtre  résistance  nationale,  quitta 
les  Pays-Bas  vers  l'année  1573  et  vint  mourir  à  Lis- 
bonne en  1586.  Il  est  curieux  de  penser  que  Willem 
Key,  qui  fut,  dit-on,  un  protestant  patriote,  peignit  ici 
l'un  des  défenseurs  et  des  conseillers  les  plus  autorisés 
du  camp  ennemi. 

Remarquons  que  la  manière  de  représenter  et  de 
placer  les  grandes  figures  e~>t  encore,  à  cette  date 
tardive,  tout  à  fait  traditionnelle.  Les  personnages 
à  genoux,  nous  les  rencontrons  déjà  sur  les  volets 
de  l'Agneau  Mystique  (Judocus  Vydt  et  sa  femme), 
et  plus  tard  dans  le  triptyque  de  Guillaume  Moreel 
par  Memling,  avec  cette  fois  des  prie  Dieu  presque 
identiques.  Seulement,  les  saints,  ordinairement  les 
saints  patrons  qui  accompagnaient  les  donateurs, 
ont  dans  l'œuvre  de  Willem  Key  complètement 
disparu  :  ainsi  le  veut  un  siècle  tout  nourri  d'hu 
manisme. 


Pierre  Bruegel. 

BRUEGEL   (Pierre    dit  le  Vieux).  —  Vers  1525 
—  5  septembre  1569,  à  Bruxelles- 

Bibliogr.  sommaire  :  Friedlânder  (Max  J.)  Pieter 
Bruegel,  Berlin  1921.  —  R.  Van  Bastelaer  et  Hulin 
de  Loo.  Peter  Bruegel  l'ancien,  Bruxelles.  1905.  — 
On  trouvera  dans  le  livre  de  Friedlânder  et  dans 
l'article  de  Winkler  au  t.  V  (1911),  du  Dictionnaire 
de  Thieme  les  indications  bibliographiques  complètes. 

Les  Mendiants  (Pl.  45).  —  Catalogue,  n"  1017. 
Bois.  Haut,  o  m.  18.  Larg.  o  m.  21.  Don  de  M.  Paui 
Maniz  en  iSgs.  —  Bibliogr.  sommaire  :  Van  Bas- 
telaer (René).  L'origine  et  l'application  du  mot  «  gueux  » 
(Bullet.  de  l'Acad.  roy.  d'Archéol.  de  Belgique,  1912, 
p.  10).  —  Van  Bastelaer  et  Hulin  de  Loo,  Peler  Bruegel, 
n"  A.  14.  p.  293. 

Avec  Pierre  Bruegel  le  Vieux  nous  arrivons  à  l'un 
des  plus  grands  artistes  de  l'école  flamande.  11  faut 
remonter  à  Van  Eyck  pour  retrouver  pareille  qualité 
de  grandeur,  large  et  solide  à  la  fois.  11  nait  peut-être 
au  village  de  Breugel  près  de  Eindhoven  (Brabant 
hollandais)  ve;s  1525  ;  reçu  franc-maître  dans  la 
Gilde  d'Anvers  en  1551,  il  est  en  1553  à  Rome,  puis 
de  nouveau  à  Anvers  jusqu'aux  environs  de  1563, 
moment  où  il  paraît  s'établir  à  Bruxelles  ;  il  meurt 
dans  cette  ville  en  1569. 

Bruegel  est  profondément  personnel,  il  est  complè- 
tement en  dehors  du  mouvement  qui  entraîne  son 
époque  vers  l'imitation  extérieure  de  la  forme  ita- 
lienne et  vers  l'étude  du  corps  humain  considéré  à 
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l'antique.  Mais  contrairement  aussi  aux  peintres  tra- 
ditionalistes et  populaires  qui  le  précèdent  ou  l'accom- 
pagnent. Mandyn,  Peter  Huys,  Van  Hemessen,  Aert- 
sen,  il  dépasse  la  vision  fragmentaire  et  atteint  cette 
profonde  harmonie  d'ensemble,  qui  forme  l'essence 
même  du  génie  latin.  En  ce  sens,  on  peut  dire  que 
Bruegel,  le  plus  flamand  des  peintres,  est  cependant 
ni'urri  de  l'Italie  ;  aussi  la  phrase  de  Van  Mander 
«  qu'en  traversant  les  Alpes,  il  avait  avalé  les  monts 
et  les  rocs  pour  les  vomir  à  son  retour  sur  des  toiles  et 
des    panneaux,    »    demeure-t-elle    caractéristique 

Parmi  les  autres  éléments  de  formation  il  faut  noter  : 
Jérôme  Bosch  et  sa  vision  aiguë  si  profondément 
originale,  avec  tout  le  côté  actuel  et  réaliste  qu'il  met 
dans  ses  diableries  même  les  plus  fantaisistes.  Pa- 
tenier  surtout  qui  lui  donne  le  goût  des  grands  espaces, 
des  larges  perspectives,  mais  chez  ce  dernier  les  figures 
ne  sont  plus  que  des  taches  de  couleur  ;  Bruegel  au 
contraire  fera  rentrer  la  vie  humaine  dans  le  cadre 
fourni  par  le  paysage.  L'impression  intense  viendra 
justement,  soit  de  la  correspondance  soit  de  l'opposition 
de  cette  nature  rendue  dans  sa  grandeur,  et  de  l'homme 
vivant  et  agissant  dans  ce  milieu  qui  le  dépasse,  qui 
lui  est  tantôt  favorable  et  tantôt  hostile. 

La  vie  humaine,  du  reste,  c'est  dans  son  sens  collec- 
tif qu'il  la  rendra  :  c'est  l'existence  des  campagnes  et 
des  villages,  avec  ses  joies,  ses  peines  ou  ses  drames, 
qu'il  nous  montrera.  Pour  connaître  le  maître  dans 
sa  complète  supériorité,  c'est  à  Vienne  dans  ses  paysages 
inimitables  qu'il  faut  l'aller  voir,  mais  la  jolie  et  pré- 
cieuse petite  peinture  du  Louvre  nous  indique  cepen- 
dant bien  des  côtés  de  son  talent  au  moment  de  la 
pleine  maturité.  La  fine  lumière  qui  baigne  encore 
cette  cour  des  Miracles,  transfigure  toute  cette  misère 
etlamet  presqueen  harmonie  avec  le  radieux  printemps 
du  verger  apparu  à  l'arrière-plan  :  tout  cela  c'est  du 


vrai  Bruegel,  et  c'est  très  particulier  et  très  nouveau 
dans  l'école  flamande. 

Ce  panneau  semble  venir  des  collections  de  Prague 
enlevées  par  les  Suédois,  car  M.  Hulin  de  Loo  pen- 
cherait à  le  reconnaître  dans  un  inventaire  d«s  tableaux 
de  la  reine  Christine  de  Suède  dressé  en  \(>h2  :  «  De 
Prague  ..  370  ditto  représentant  des  gens  estropiez.  » 
Il  porte  en  toutes  lettres  la  signature  erveoll  mdlxviii 
et  se  place  ainsi  dans  les  dernières  années  du  Maître, 
celle  des  grands  chefs-d'œuvre  :  les  Mois  se  datent 
des  environs  de  1567,  La  Parabole  des  Aveugles  de 
Naples,  et  «  la  Pie  sur  le  gibet  »,  de  Darmistadt,  sont 
de  1568. 

Il  peut  être  permis  de  voir  dans  la  peinture  du  Louvre 
une  intention  politique.  Nous  sommes  en  pleine  pé- 
riode de  révolte  contre  le  duc  d'Albe  et  ses  Espagnols, 
deux  ans  après  le  Compromis  des  Nobles.  On  sait  que 
les  queues  de  renard,  répétées  dans  le  panneau  qui 
nous  occupe  et  qui  étaient  l'insigne  véritable  des 
miséreux,  avaient  été  utilisées  pour  ridiculiser  le 
gouvernement  de  Philippe  II  et  de  Granvelle. 

Etant  donné  le  caractère  de  Bruegel  tel  qu'il  ressort 
de  son  œuvre,  des  tableaux  comme  le  Dulle  Greet, 
la  Parabole  aes  Aveugles  et  ces  Culs-de- Jatte  du  Louvre 
paraissent  bien  être  de  tragiques  allusions  aux  malheurs 
du  temps. 

CORNEHS  VAN  DALEM.  —  Avant   1535  — 
Sans  doute  vers  1573  ou  1575. 

Bibliogr  sommaire  ;  Ludwig  Burchard.  Der  Land- 
schaftsmaler  Cornelis  Van  Dalem  (Jahrb.  der  k.  prfuss 
Kunstsammlg.  t.  XLV,  p.  66-71. 

Cour  de  ferme  par  une  matinée  d'hiver  (Pl.  46). 
—  Catalogue  n"  iqiy^.  Bois.  Haut.  om.  38,  Larg.om.'ii . 


Pl.  46.   —  Couj  de  ferme  par  une  matinée  d'hiver  (page  44). 


Cornelis  van   Dalem. 
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Pl.  47.  —  ia  /our  de  Buh.  I 


\LKENBORGH. 


—  Bibliogr.  sommaire  :  Louis  Demonts.  Un  paysage 
de  Cornelis  van  Dalem  au  Musée  du  Louvre  (Gaz.  des 
Beaux-Arts,  janvier  1926,  p.  60-64).  —  Friedrich 
Winkler  :  Nachtrag  zu  Cornelis  van  Dalem  (Jahrb. 
der  k.  preuss.   Kunstsang,  t.   XLVI,  p.  255-258). 

Cornelis  van  Dalem  nous  est  connu  par  quelques 
lignes  de  Cari  Van  Mander.  Ce  dernier  nous  raconte  que 
Bartholomeus  Spranger  travailla  environ  quatre  ans 
(vers  1560-1564).  dans  l'atelier  de  ce  paysagiste  anver- 
sois,  né  sans  doute  un  peu  avant  1535,  apprenti  en 
1545.  et  reçu  franc-maître  dans  la  gilde  d'Anvers 
en  1556.  Notre  artiste  produisit  peu;  cultivé  etnoble, 
il  peignait  plus,  semble-t-il.  par  distraction  que  par 
profession  et  l'élève  passa  chez  le  maître  d'heureux 
moments,  occupant  la  plus  grande  partie  de  son  temps 
à  lire  des  livres  d'histoire  ou  de  poésie  qui  se  trouvaient 
là  en  grand  nombre. 

C'est  M.  Ludwig  Burchard  qui  eut  le  mérite  de 
découvrir  quelques  œuvres  de  ce  Cornelis,  dont  avant 
1924  nous  ne  connaissions  plus  aucune  production  : 
sur  un  fort  beau  tableau  de  la  collection  Bruckmann 
à  Munich,  il  retrouva  le  monogramme  du  maître  et  la 
date  de  1564  :  il  en  rapprocha  peu  après  une  Fuite 
en  Egypte  du  Musée  de  Berlin,  également  monogram- 
mée  et  datée  de  1565. 

Dès  qu'en  1924  parurent  les  résultats  de  ces  inté- 
ressants travaux,  M.  Louis  Demonts  eut  la  conviction 
que  Cornelis  van  Dalem  était  aussi  l'auteur  du  beau 
panneau  qui  nous  occupe  ici  et  qui  avait  figuré  en 
1696  dans  l'inventaire  du  célèbre  financier  Jabach 
comme  Bruegel  le  Vieux  :  c'est  du  reste  sous  cette  attri- 
bution qu'il  était  entré  au  Louvre  en  1918,  donné  par 
M.  Camille  Benoit  :  depuis,  tout  en  reconnaissant 
l'étonnante  qualité  du  cette  peinture  et  ses  rapports 
étroits  avec  Bruegel,  les  conservateurs  n'avaient  pu 
se  défendre  de  quelques  doutes,  quant  à  la  paternité 


du  maître  lui-même  ;  le  catalogue  des  Ecoles  du  Nord 
de  1922  témoigne  de  ces  réserves. 

La  parenté  est  telle  entre  cette  Cour  de  /enne  et 
les  tableaux  regroupés  par  M.  Burchard,  qu'un  autre 
érudit,  M.  Friedrich  Winkler,  sans  connaître  encore 
les  conclusions  de  M.  Demonts,  arrivait  en  même  temps 
aux  mêmes  résultats.  Le  Louvre  posséderait  ainsi 
le  chef  d'oeuvre  d'un  contemporain  du  Vieux  Bruegel, 
travaillant  sans  doute  dans  la  même  ville,  en  tout  cas, 
fortement  influencé  par  lui.  capable  de  sentir  la  gran- 
deur et  la  largeur  de  son  style  :  le  présent  tableau 
en  témoigne.  L'ordonnance  simple  de  la  composition, 
la  belle  impression  de  cette  matinée  d  hiver  vue  pour 
elle-même,  dans  son  calme,  et  dans  le  charme  de  sa 
lumière,  tout  cela  appartient  aux  très  belles  œuvres. 
Nous  avons  là  un  artiste  doué  d'une  jolie  et  sûre  sen- 
sibilité, d'un  œil  de  peintre  subtil,  d'un  fin  talent  de 
coloriste  qui  lui  permet  de  trouver  de  chaudes  harmonies 
notamment  dans  les  bruns,  les  jaunes,  les  roses  et 
les  gris. 

Cornelis  van  Dalem  se  révèle  à  nous  comme  voisin 
du  grand  maître,  dont  le  sépare  peut-être  seulement 
la  complication  de  son  esprit,  trop  cultivé  et  trop 
raffiné  ;  il  ne  lui  est  plus  permis  de  rendre  le  monde 
visible  dans  cette  robuste  et  géniale  simplification 
qui  est  la  marque  propre  du  Vieux  Bruegel. 

VALKENBORGH  (Lucas  Van).  —    Malines  vers 
1540  —  vers  1625. 

Bibliogr.  sommaire  :  Plietzsch  (E).  Die  Francken- 
Ihaler  Maler,  Leipzig,  1910  ;  comme  notice  ancienne  voir 
surtout  :  Edouard  Fétis  :  Lesartistes  belges  à  l'étranger 
(1857-1865),  t.  II,  p.  136.  —  On  trouvera  dans  l'article 
du  Dictionnaire  de  Wurzbach  la  bibliographie  anté- 
rieure à  1910. 
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La  Tour  de  Babel  (Pl.  47).  —  Haul.  o  m.  41. 
Larg.  0  m.  56.  Bois.  Entré  au  Louvre  en  IQ24  venant 
de  M.  Brunner.  —  Bibliogr.  sommaire  :  Louis  Demonts, 
Trois  tableaux  de  paysages  fantaisistes  au  Louvre 
{Beaux-Arts  du  1«  mars  1924,  n»  5,  p.  70-71). 

Cette  fine  petite  peinture  nous  montre  les  longues 
survivances  des  mêmes  sujets  dans  cette  école  fla- 
mande du  xvi'ï.  Déjà  Joachim  Patenier,  au  commen- 
cement du  siècle,  avait,  nous  ie  savons,  représenté  une 
Tour  de  Babel,  motif  que  reprendra,  en  1563,  Pierre 
Bruegel  le  Vieux  dans  le  panneau  imposant  du  musée 
de  Vienne.  Quelques  années  après,  c'est  Lucas  Van 
Valkenborgh  qui  s'inspire  si  fortement  de  Bruegel 
pour  son  tableau  daté  de  1568,  à  la  Pinacothèque  de 
Munich  ;  en  1594,  il  exécute  la  charmante  petite  réduc- 
tion qui  nous  occupe  aujourd'hui  et  qui  porte,  avec  la 
date,  le  monogramme  L  V  V.  Toute  une  partie  du  tem- 
pérament de  l'artiste  se  révèle  dans  la  façon  dont  es.t 
traduite  l'œuvre  de  Bruegel  :  la  note  épisodique,  amu- 
sante dans  les  détails,  charmante  par  le  coloris,  étant 
surtout  saisie  ici  ;  largeur  et  âpreté  de  style,  qui  carac- 
térisent le  grand  prédécesseur,  étant  volontairement 
laissées  de  côté. 

Lucas  Van  Valkenborgh  naquit  vers  1540  à  Malines, 
où  nous  le  voyons,  en  1564,  franc-maître  dans  la  Gilde. 
En  1566,  il  s'enfuit  avec  son  frère  Martin  comme 
réformé,  travailla  à  Francfort,  y  rencontra  peut  être 
Gilles  von  Coninxloo,  banni,  lui  aussi  :  il  était  entré 
vers  1580,  au  service  de  l'archiduc  Mathias  et  ne  meurt 
peut-être  pas  avant  1625.  Notre  peintre  ne  fut  pas 
l'une  des  personnalités  m.arquantes  q'ii  déterminèrent 
les  grands  courants  de  l'école  flamande  au  xvi«  siècle. 
Il  se  contenta  d'être  toute  sa  vie  un  probe  artiste, 
joliment  doué,  sachant  habilement  s'assimiler  les 
grandes  découvertes  faites  avant  lui.  Il  montra,  du 
moins,  un  talent  nuancé,  plein  de  fantaisie  et  de  grâce  ; 
il  put  remplir  consciencieusement  son  rôle  et  marquer 


un  passage  intéressant  entre  deux  tendances,  deux 
époques. 

Par  son  âge,  par  ses  maîtres  et  souvent  par  ses 
modèles.  Van  Valkenborgh  tient  encore  à  la  pre- 
mière moitié  du  xvi<=,  à  l'imagination  libre  et  riche 
de  ce  moment.  Le  panneau  du  Louvre,  avec  ses  fines 
harmonies  de  bleu,  de  violet  et  de  gris,  ses  personnages 
habillés  à  la  romaine,  est  un  exemple  caractéristique 
de  cette  manière. 

Mais,  à  côté  de  l'artiste  du  xvi=  siècle,  existe  aussi 
chez  Lucas  Van  Valkenborgh  un  peintre  du  xvii"'.  Far  le 
réalisme  de  ses  grands  paysages  (ceux  de  Vienne  sur- 
tout), par  l'exactitude  de  maintes  silhouettes  de  villes, 
par  ses  vastes  vues  panoramiques  souvent  si  précises 
oî!  sont  utilisées  pour  le  «  vrai  n  les  découvertes  de 
Patenier  et  les  leçons  de  Bruegel,  il  prépare  Van  der 
Meulep,  et  tous  les  peintres  à  paysages  étendus  du 
xvii"  siècle. 

BRILL(Paul).  — Anvers,  1554— Rome.  7oct.  1626. 

Bibliogr.  sommaire  :  Mayer  (Anton),  Das  Leben  und 
die  '^erke  der  Bruder  Matthâus  und  Paul  Brill,  Leipzig. 
1910.  —  On  trouvera  dans  l'article  d'Ant.  Mayer  au 
tome  V  (1911)  du  Dictionnaire  de  Thieme  les  indica- 
tions bibliographiques  antérieures. 

Diane  et  ses  nymphes  (Paysage)  (Pl.  48).  — 
Catalogue,  n"  igog.  Toile.  Haut,  i  m.  04.  Larg.  i  m.  47. 
Provient  de  la  collection  du  duc  de  Brissac  en  J/pj. 

Le  Louvre  expose  six  paysages  de  Paul  Brill  qui. 
né  en  1554,  à  Anvers,  quitte  cette  ville  dès  1574.  pour 
s'établir  et  travailler  à  Rome  où  il  meurt  en  1626. 

A  suivre  l'œuvre  de  ce  peintre  intéressant,  nous 
saisissons  clairement  les  transformations  profondes  qui 
s'opèrent  dans  la  façon  de  sentir  et  de  rendre  le  paysage 
à  la  fin  du  xvi<^  siècle,  chez  les  artistes  flamands.  Le 
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changement  de  conception  apporté  par  Joachim  Pate- 
nier.  subordination  de  la  figure  humaine  au  milieu, 
n'avait  pu  immédiatement  produire  tous  ses  fruits, 
exception  faite  pour  le  génial  Pierre  Bruegel.  Le  paysage 
restait  encore  chez  de  Momper  peu  réel  et  peu  précis, 
malgré  ses  larges  horizons.  Un  Jacob  Grimmer,  un 
Lucas  Van  Valkenborgh  s'efforcent  de  suivre  de  plus 
près  la  vérité,  mais  ils  représentent  soit  de  grandes  vues 
panoramiques,  qui  sont  plutôt  la  levée  topographique 
d'une  région  qu'un  paysage  avec  son  style  et  son 
âme,  soit  des  sujets  plus  restreints  où,  malgré  tout  le 
charme  de  leur  lumière  subtile  et  de  leurs  couleurs 
harmonieuses,  l'accessoire  tient  trop  de  place  et  ne  se 
subordonne  pas  assez  à  l'ensemble. 

Paul  Brill,  au  contraire,  fut  un  des  premiers  à  nous 
rendre  un  aspect  de  nature  dans  ses  caractères  essen- 
tiels, débarrassé  non  seulement  du  fantastique  mais 
aussi  de  tout  détail  secondaire,  et  avec  les  notations 
d'ombre  ou  de  lumière,  d'éclat  ou  de  douceur  qui  pré- 
ciseront à  elles  seules  la  saison,  le  jour  et  l'heure.  Sans 
atteindre  la  force  pénétrante  du  grand  Bruegel,  qui 
reste  inégalable,  il  sait  nous  faire  comprendre  simple- 
ment la  beauté  d'un  matin  printanier,  le  calme  d'un 
soir  doré,  au  milieu  des  bouquets  d'arbres  ou  des  eaux 
courantes,  qu'entourent  les  lignes  harmonieuses  de 
quelque  colline. 

C'est  à  la  fin  seulement  de  son  évolution,  vers  1620, 
que  Paul  Brill  parvint  à  ce  style  évocateur  et  mesuré  : 
ses  premières  œuvres  sont  loin  de  présenter  ces  qua- 
lités, mais  il  se  développa  sous  d'heureuses  influences 
concordantes  :  celle  d'Adam  Elsheimer  d'abord  (à 
Rome,  sans  doute  vers  lôOO),  celle  de  la  campagne 
romaine  et  de  la  grâce  antique,  jointe  à  la  douceur  du 
paysage  italien  ;  remarquons  qu'il  peignit  pendant  de 
longues  années  à  la  fresque  (décoration  du  Latran, 
chambres  du  Vatican)  et  qu'il  dut  ainsi  élargir  et 
épurer  sa  manière. 

Le  tableau  qui  nous  occupe  appartient  à  la 
dernière  période,  la  plus  telle,  et  date  des  environs 
de  1620.  11  fait  pendant  à  une  fort  jolie  Chasse  aux 


canards,  aussi  possédée  par  le  Louvre  (n"  1908). 
Tandis  que  la  scène  de  Diane  et  de  ses  nymphes  sym- 
bolise la  beauté  du  soir,  la  Chasse  aux  canards  évoque 
pour  nous  toute  la  fraîcheur  d'une  belle  matinée 
d'été. 

Les  Pêcheurs  (Paysage)  (Pl.  49).  —  Catalogue, 
n"  iQio.  Toile.  Haut,  o  m.  46.  Larg.  0  m.  yi.  Collecticn 
Louis  XIV.  —  Bibliogr.  sommaire  :  Louis  Demonts, 
Catalogue  des  dessins  de  Claude  Gellée  exposés  au 
Louvre  en  ig23  (Préface). 

Ce  paysage  est  signé  et  daté  de  1624  :  postérieur  de 
quelques  années  au  tableau  précédent,  c'est  peut-être 
l'un  des  plus  caractéristiques  de  la  dernière  période, 
l'un  de  ceux  qui  nous  fait  le  mieux  saisir  le  rôle  impor- 
tant joué  par  Paul  Brill  dans  le  développement  de 
notre  paysage  français  au  xyii"  siècle.  On  sait,  en 
effet,  que  l'un  des  élèves  de  notre  peintre  fut  Agostino 
Tassi,  le  maître  de  Claude  Gellée.  L'ordonnance  très 
large  de  cette  nature,  aux  grandes  lignes  calmes,  ces 
premiers  plans  disposés  dans  l'ombre  pour  faire  res- 
sortir la  douceur  et  la  lumière  des  lointains,  tout  dans 
ce  paysage  nous  prouve  que  nous  trouvons  ici  le 
germe  des  recherches  et  des  préoccupations  qui  seront 
essentiellement  celles  du   grand   Lorrain. 

BRUKGHEL  (Jan),  dit  de  Velours.  —Bruxelles, 
1568  —  Anvers,   13   janvier  1625. 

Bibliogr.  sommaire  :  Zoege  von  Manteuffel  :  Ëine 
verscholtene  Studienfoige  Jan  Brueghels  D.  .A.  (Berli- 
ner  Museen  Berichte,  1923,  p.  5.)  —  01denbourg(R.). Z?;> 
Flamische  Malerei  des  ly^  :  Jahrhunderts,  Berlin,  1918, 
p.  15-16.  —  A.  Michel,  t.  V.  2'-'  partie  (1913).  Article  de 
Louis  Gillet,  p.  863.  —  On  trouvera,  dans  le  Diction- 
naire de  Thieme  au  t.  V  (1911),  les  indications  de  la 
bibliographie  antérieure. 

La  Bataille  d'Arbelles  (Pl.  50).  —  Catalogue, 
«"  igzi.  Bois.  Haut,  o  m.  S6.  Larg.  i  m.  jj.  signé  du 
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Les  Péchean  {pagt  47). 


Paul  Bkill. 
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Pl.   ;o. 


La  Bataille  d'Arbelles  (page  77) 


Jan"  Brueghel 


monogramme  ;  fut  lé^ué  par  A  ndré  Le  Nôtre,  en  i6gj, 
au  roi  Louis  XIV. 

Jan  Brueghel,  né  à  Bruxelles  en  1568,  était  le  fils  du 
grand  Bruegel,  Pierre  Bruegel  le  Vieux,  et  nous  le 
trouvons,  en  1597,  après  un  voyage  en  Italie,  franc- 
maître  dans  la  Gilde  d'Anvers  ;  il  s'établit  dans  cette 
ville,  où  il  mourut  en  1625. 

Ses  œuvres  sont  loin  de  dénoncer  ses  origines  : 
entre  le  père  et  le  fils,  les  tempéraments  s'opposent,  un 
monde  les  sépare.  Chez  le  peintre  qui  nous  occupe, 
tout  est  fait  pour  séduire  une  société  riche  et  curieuse, 
qui  veut  oublier  les  drames  poignants,  les  entreprises 
désespérées  de  la  génération  précédente. 

Le  puissant  génie  du  vieux  Bruegel  se  réduit,  chez 
Jean  de  Velours,  à  cette  faculté  de  créer  des  paysages 
plaisants  aux  lointains  bleutés,  d'assembler  de  jolies 
couleurs,  de  faire  jouer  la  lumière  sur  des  bannières 
flottantes,  sur  des  robes  de  chevaux,  des  pelages 
d'animaux,  ou  des  feuillages  légers  qu'agite  une  brise 
de  printemps  :  mais  ce  don  limité  et  charmant,  il  le 
possède  complètement,  et,  dans  le  domaine  réduit  qu'il 
s'est  réservé,  il  excelle  et  parle  en  maître.  Les  œuvres, 
du  reste,  plurent  à  ses  contemporains,  et  sa  réputation 
fut  grande  :  Rubens  était  son  ami  et  dut  influencer 
son  talent,  non  certes  dans  le  style  même,  mais,  déli- 
catesse de  vision,  subtilité  de  la  touche,  prestesse  vrai- 
ment merveilleuse  de  la  main  semblent,  chez  Jan 
Brueghel,  devoir  beaucoup  au  grand  modèle. 

N'oublions  pas  qu'il  eut  l'honneur  de  peindre 
paysage  et  animaux  dans  cette  page  exquise  du 
Paradis  terrestre  au  Mauritshuys  de  la  Haye,  oii 
Rubens  créa  l'un  de  ses  corps  féminins  les  plus 
adorables  et  les  plus  lumineux.  Ce  genre  de  compo- 
sition convenait  à  Brueghel  de  Velours  ;  les  gran- 
des scènes  animées,  au  contraire,  comme  la  Bataille 
d'Arbelles.  sont  exceptionnelles  dans  son  œuvre  ;  peut- 
être  voulut-il  par  cette  entreprise  hausser  sa  ma- 
nière et  passer  du  «  genre  »  à  la  peinture  d'histoire»; 
mais  il  n'était  pas  fait  pour  de  telles  productions. 

La  toile,  du  reste,  est  charmante,  avec  son  mouve- 


ment endiablé,  sa  mêlée  générale,  les  grands  plans  si 
nettement  marqués  d'ombre  et  de  lumière  ;  c'est  une 
délicieuse  vision  de  couleurs  vues  dans  l'atmosphère, 
de  lumière  changeante  et  mouvante  ;  ce  n'est  pas 
autre  chose. 

Notre  artiste  dans  cette  lente  élaboration  du  paysage 
qui  fut  une  des  grandes  tâches  du  xvr-  flamand, 
n'apporta  rien  de  neuf  dans  la  composition.  11  suffit 
pour  s'en  convaincre  de  considérer  ici  l'horizon  très 
élevé,  le  milieu  mi-conventionnel,  mi-fabuleux  :  Paul 
Brill,  au  contraire,  son  aîné  de  quatorze  ans  cependant, 
le  dépassa  nettement  en  ce  point.  Mais  Jan  Brueghel 
reste  le  créateur  descouleurs  lesplus  délicates,  baignées 
dans  un  air  vibrant,  qu'il  fut  peut-être  le  premier  à 
rendre.  Enchantement  pour  nos  yeux,  enseignement 
pour  toute  la  peinture  du  xix«,  ses  toiles  restent  des 
œuvres  précieuses. 

FOURBUS   (François),  dit  Le  Jeune.  —  Anvers, 
sans  doute,  1569  —  Paris,  février  1622. 

Bibliogr.  somm.aire  :  Dimier  (Louis),  Histoire  de  la 
peinture  rie  portrait  en  France  au  XVI',  Paris,  1924. 
2  vol.  in-40,  voir  t.  I,  p.  198-?01.  —  0!denb?urg  (R.), 
Die  Flamische  Milerei,  Berlin,  1918,  voir  p.  77.  — 
Batifol  (L.)  Marie  de  Médicis  et  les  Arts  (Gaz.  des 
Beaux-Arts,  1906,  t.  2.  voir  p.  221-228).  —  On  trouvera 
dans  le  Dictionnaire  de  Wurzbach  les  indications  de 
bibliographie  antér.  à  1910  ;  consulter  aussi  l'étude 
d'A.  Basohet,  Gazette  des  Beaux-Arts,  1868,  t,  2. 
p.  277-298  et  438-456,  qui  reste  excellente  malgré  sa 
date  déjà  ancienne. 

Saint  François  d'Assise  recevant  les  stig- 
mates (Pl.  51).  —  Catalogue,  n"  2o6g.  Toile.  Haut. 
2  m.  oy.  Larg.  i  m.  63.  Ce  tableau  était  placé  autrefois 
à  l'église  du  couvent  des  Jacobins,  à  la  rue  Saint- 
Honoré. 

Une  grande  toile  d'expression  asrez  forte,  sombre 
de  tons,  où  passe  comme  un  souvenir  des  églises  de 
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Bruges  évoquées  dans  le  Luxembourg  de  Marie  de 
Médicis.  L'auteur,  François  Fourbus  le  Jeune,  est  un 
peintre  transplanté,  que  ne  put  jamais  arriver  à 
fondre  le  tempérament  qu'il  devait  à  ses  orignes 
flamandes,  avec  les  habitudes  acquises  aux  cours  de 
Mantoue  ou  de  Paris.  Sa  personnalité  resta  toujours 
assez  pâle  vis-à-vis  du  talent  de  son  grand-père  Fierre 
Fourbus,  le  vigoureux  portraitiste  de  Fernaguut  et  de 
sa  femme  au  Musée  de  Bruges  ;  il  semble  même  infé- 
rieur à  son  père  François  le  Vieux,  qui  nous  montre 
dans  les  Noces  du  peintre  Hœfnage!  (Musée  de 
Bruxelles  n°  944.)  une  si  originale  réunion. 

Ce  François  Fourbus,  dit  le  Jeune,  était  né  sans 
doute  en  1669.  à  Anvers,  où  il  fut  reçu  frano-maitre 
en  1591.  'Vers  1594,  il  paraît  quitter  sa  ville  natale 
peut-être  po\'r  Paris,  pour  l'Italie  ensuite  :  comme 
Rubens,  il  passe  au  service  du  duc  de  Mantoue  ;  plus 
souple  que  le  grand  maître,  il  semble  avoir  accepté 
facilement  toutes  les  tâches  d'un  bon  courtisan,  y  com- 
pris l'aimable  mission  de  portraire  les  plus  jolies 
femmes,  bourgeoises  ou  grandes  dames,  qu'il  put 
trouver  à  Naples.  Le  duc.  en  effet,  réunissait,  à  côté 
des  plus  célèbres  madones  de  la  chrétienté,  toute 
une  suite  très  profane  des  plus  charmantes  formes 
capables  de  plaire  à  ses  goûts  de  connaisseur  averti. 

En  1609.  Fourbus  est  définitivement  revenu  de  Man- 
toue à  Paris.  C'est  vers  cette 
époque  qu'il  fit  les  portraits  de 
Henri  IV  et  de  Marie  de  Médicis 
que  possède  le  Louvre.  En  1611.  il 
devient  peintre  de  la  reine  et  reçoit 
ainsi  plusieurs  commandes  pour 
des  églises.  Les  toiles  religieuses, 
cependant,  paraissent  une  exception 
dans  son  œuvre  On  connaît  surtout 
la  Cène  (datée  de  1618).  aussi  au 
Louvre,  une  Annonciation  au  Musée 
de  Nancy  (datée  de  1619).  et  le 
Saint  François  qui  nous  occupe, 
daté  de  1620.  Il  est  probable  que, 
pour  ce  dernier  tableau,  les  Stigmates, 
peints  par  Rubens  en  1615  et  actuel- 
lement au  Musée  de  Cologne,  influen- 
cèrent plus  ou  moins  Fourbus,  mais 
celui-ci,  qui  resta  toujours  un  attardé, 
fut.  toute  sa  vie.  réfractaire  à  la 
fougue,  à  la  souplesse  et  aux  qua- 
lités prime-sautières  de  son  grand 
modèle.  Dans  le  Saint  François  du 
Louvre,  quelque  raideur,  un  certain 
archaïsme  de  conception  et  de  faire 
nous  ramènent  encore  au  xvi"^,  alors 
que  déjà,  les  chefs-d'œuvre  de  Rubens 
avaient  ouvert  un   monde  nouveau 

François  Fourbus  fut  enterré  le 
19  février  1622.  Chose  curieuse,  c'est 
aussi,  comme  le  remarque  M.  Di- 
mier,  un  artiste  venu  des  Pays-Bas, 
Philippe  de  Champagne,  qui  recueil- 
lera son  héritage  et  sera  le  peintre 
de  portraits  à  l'époque  d'Anne  d'Au 
triche  et  de  Richelieu,  comme  Pour- 
bus  l'avait  été  au  temps  de  Henri  IV 
et  de  Marie  de  Médicis. 

CLERCK    (Hendrik    de).     - 
Bruxelles,  vers  1570  —  vers  1629. 

Bibliogr.  sommaire  :  Th.  v.  Frim 
nel  :  Blâtter  fiir  Gemàldekunde, 
t.  I  (1905)  p.  60-62.  Dans  l'article 
de  Plietzsch  du  tome  VI I  du  Z)/c/;o«- 
Ma;>«de7hieme(1912)lesindications 
de  bibliographie  antérieure. 


Diane  découvrant   la  grossesse   de   Calisto 

(Pl.  52).  —  Catalogue,  n"  2733.  Haut,  i  m.  13.  Larg. 
I  m.  64.  —   Vient  de  la  donation  La  Caze,  en  iS6g. 

Ce  tableau  était  autrefois  attribué  à  lohann  Rot 
tenhammer.  C'est,  croyons-nous.  M.  Louis  Demonts 
qui  eut  l'idée  de  le  rapprocher  de  compositions  vci 
sines,  conservées  au  Musée  de  Vienne,  et  portant  les 
deux  signatures  de  Hendrik  de  Clerck  et  de  Denis 
Van  Alsloot.  ce  dernier  étant  l'auteur  du  paysage 
On  fut  ainsi  amené  à  grouper  toute  une  suite  de  pein- 
tures à  sujets  mythologiques  datant  des  dernières 
années  du  xvi<!  et  des  premières  du  xvii«  siècle,  où 
les  personnages  de  petites  dimensions  se  meuvent, 
un  peu  comme  ceux  de  l'Albane,  dans  un  vaste  milieu 
de  campagne,  plus  ou  moins  boisé,  exécuté  soit  par 
Denis  Van  .Alsloot,  soit  par  Brueghel  de  Velours,  soit 
par  d'autres  encore.  Il  y  a  là  un  aboutissement  logique 
des  recherches  dues  à  un  Frans  Florij  à  in  Michel 
Coxie.  à  un  Martin  de  Vos  surtout  ;  de  ce  dernier  pro- 
cèdent   directement    les   figures    mythologiques. 

Nous  sommes  à  un  moment  des  plus  intéressants, 
celui  où  l'influence  rubénienne  va  se  faire  sentir,  et 
transformer,  par  une  impulsion  irrésistible,  tout  ce  qui 
existait  avant  elle  dans  la  peinture  des  Pays-Bas.  Par 
des  tableaux  comme  celui  du  Louvre,  se  révèle  à  i  ous 
l'un  des  points  de  départ  de  cette  évolution,  une  partie 


an^uis  d'Afsise  recevant  les  stigmates  {page  4S). 
François  Fourbis. 
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Pl.   52.  —  Diane  découvrant  la  grossesse  de  Calislo  {page  ^9). 


Hekdrik  de  Clerck. 


de  la  matière  dont  elle  se  servira  pour  aboutir  à  ses  fins. 

Henri  de  Clerck,  qui  peignit  ici  les  personnages, 
était  né.  vers  1570.  à  Bruxelles  :  élève  de  Martin 
de  Vos,  à  Anvers,  il  fut.  en  1606,  nommé  peintre  de  la 
cour  et  mourut  vers  1629.  En  dehors  des  sujets 
dont  nous  avons  parlé,  il  exécuta  aussi  de  grandes 
compositions  religieuses  dont  plusieurs  sont  aujour- 
d'hui au  Musée  de  Bruxelles.  Datées  de  1590  à  1628, 
elles  appartiennent  à  une  période  où  Rubens,  déjà, 
produisait  des  chefs-d'œuvre,  et  sont  cependant 
indépendantes  de  son  style  et  de  sa  manière. 

Le  feuillage  dans  le  tableau  du  Louvre  est  sans  doute 
dû  à  Denis  Van  Alsloot  (vers  1570  —  vers  1628).  que 
nous  trouvons  attaché  à  Bruxelles  au  service  des  archi- 
ducs dès  1599.  et  dont  la  vie,  en  dehors  de  ce  rensei- 
gnement, nous  est  encore  inconnue.  Van  Alsloot 
paraît  être  l'un  des  premiers  peintres  s'occupant 
spécialement  de  la  nature  établis  à  Bruxelles.  11  apporte 
une  vision  beaucoup  plus  réaliste  que  celle  de  l'Ecole 
anversoise  contemporaine.  Aux  larges  vues  pano- 
ramiques et  plus  ou  moins  irréelles  de  de  Momper. 
il  oppose  ses  sujets  bien  plus  vrais,  des  bois,  des  allées 
d'arbres,  des  villages,  et  semble  ainsi  fonder  l'école 
bruxelloise,  de  paysage,  qui  prendra,  quelques  années 
plus  tard,  par  de  Vadder  et  les  d'Arthois,  un  impor- 
tant développement. 

FRANCKEN  (Frans  II),  dit  le  Jeune.  —Anvers, 
6  Mai  1581  — Anvers,  6  mai  1642. 

Bibliogr.  sommaire  :  Oldenbourg  (R.),  Die  Flàmische 
Malerei  des  XVII'  Jahrhunderts,  Berlin,  1918,  p.  142- 
144.  On  trouvera  dans  l'article  du  Dictionnaire  de 
Thieme,  t.  XI 1  (1916),  les  indications  de  bibliographie 
antérieure. 

La  Parabole  de  l'Enfant  prodigue  (Pl.  53).  — 
Catalogue,  n"  iggo.  Bois.  Haut,  o  m.  62.  Larg.  o  m.  86. 


Provient  de  la  collection  du  duc  de  Penthièure  à  Châ- 
teauneuf-sur- Loire,  en  1793. 

Nous  avons  ici  l'œuvre  signée  et  datée  «  1 633  •  due  au 
peintre  le  plus  intéressant  de  toute  une  dynastie  fort 
étendue.  Malheureusement  pour  les  chercheurs,  les 
membres  nombreux  de  cette  famille  Francken  portent 
presque  tous  les  mêmes  prénoms.  Frans.  Jérôme  ou 
Ambroise  ;  aussi  les  confusions  sont-elles  faciles  et  il 
n'est  pas  sûr  encore  que  la  discrimination  des  diffé- 
rentes productions  soit  aujourd'hui  exactement  faite. 

L'artiste  qui  nous  occupe  naquitàAnversleômai  1581 
et  mourut  dans  la  même  ville,  le  6  mai  1642.  Il  fut 
sans  doute  élève  de  son  père  Frans  Francken  I.  et 
devint  franc-maître  de  la  Gilde  en  1605  et  doyen 
en  1615.  11  parait  avoir  joui  d'une  certaine  fortune, 
et  ses  œuvres  étaient  recherchées.  Elles  correspon- 
daient, en  effet,  assez  exactement  à  un  goût  fort  déve- 
loppé alors  dans  la  riche  cité  d'Anvers,  cosmopolite  et 
commerçante,  toute  peuplée  de  financiers  et  de  spé- 
culateurs :  le  goût  du  cabinet  d'amateur  et  de  la 
collection.  Cette  mode  contraignait  à  réduire  les 
dimensions  des  tableaux,  qui  ne  sont  plus  employés 
comme  auparavant  à  orner  telle  ou  telle  salle  d'un 
palais,  mais  se  placent  désormais  les  uns  à  côté  des 
autres  dans  ces  pièces  garnies  jusqu'à  l'excès  de  pein- 
tures, de  meubles  et  de  statues.  Pour  plaire  à  ces 
amateurs  teintés  de  culture  et  de  bon  ton.  le  panneau 
devra  être  aimable  et  raffiné,  gagner  en  agrément  ce 
qu'il  perdra  en  accent,  et  nous  aurons  ces  jolies  scènes 
aux  nombreux  personnages,  aux  couleurs  chaudes, 
aux  harmonies  dorées  et  qui  sont  justement  la  spécia- 
lité de  notre  Frans  Francken. 

11  est  curieux  de  comparer  la  scène  de  l'Enfant 
prodigue,  par  Van  Hemessen,  à  Bruxelles  (Musée, 
n°217,  daté  de  1536),  toute  vibrante  des  bruits  et  des 
chansons  de  l'auberge,  heurtée  de  mouvement  et  de 
coloris,  avec  l'épisode  de  belle  compagnie  que  retrace 
le  tableau  du  Louvre,  enveloppé  de  tons  heureusement 
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disposés.  On  saisit  ainsi  d'un  coup  d'œil  toute  l'évolu- 
tion accomplie  en  moins  d'un  siècle  vers  un  goiît  plus 
policé  et  presque  mondain. 

Les  productions  de  Frans  1 1  Francken  sont  répan- 
dues en  grand  nombre  dans  tous  les  musées  de  l'Eu- 
rope :  beaucoup  ne  sont  que  des  répliques  d'atelier. 
Les  peintures  de  la  main  même  du  maître  se  distinguent 
par  une  exécution  plus  soignée  (tels  les  trois  tableaux 
qu'expose  le  Louvre)  :  elles  sont,  du  reste,  fort  sou- 
vent signées  et  datées,  mais  de  différentes  façons,  sui- 
vant leur  époque,  ce  qui  donna  lieu,  autrefois,  à 
maintes  confusions.  Jusqu'en  1616,  c'est-à-dire  jus- 
qu'à la  mort  de  son  père,  notre  artiste  signe  «  de 
Jonge  Frans  Francken  '<,  de  1616  à  1628,  simplement 
«  Frans  Francken  ",  et,  à  partir  de  1628,  •'  de  Oude 
Frans  Francken  »  pour  se  distinguer  de  son  fils. 
Le  tableau  qui  nous  occupe  porte  cette  dernière 
mention. 

Ajoutons  que  Rubens  et  son  école  ont  fortement 
agi  sur  la  palette  de  Frans  Francken,  mais  l'influence 
s'arrête  là.  Le  style  n'est  nullement  rubénien  ;  il 
dénote,  au  contraire,  une  vision  fort  différente,  un 
goijt  de  l'illustration,  qui  vient  des  romanistes  et 
remonte  aux  Vénitiens. 


VEEN  (Otho  ou  Otto  Van),  dit  Venius.  —  Leyde, 
sans  doute,  1558  —  Bruxelles,  6  mai  1629. 

Bibliogr.  sommaire  :  Friedrich  Winkler,  Ein  Bi'ld 
des  Otto  Van  Veen  [Berliner  Muséum  Berichie,  mai- 
juin  1923,  p.  43-46.  —  Oldenbourg  (R.),  Die  Flàmische 
Malerei,  Berlin,  1918,  p.  9.  —  Haberditzl  (F.-M.), 
Die  Lehrer  des  Rubens  {Jahrb.  der  Kunsts.  Saminlg. 
in  Wien,  t.  XXVII,  1907,  p.  191-259.  —  On  trouvera 
dans  l'article  du  Dictionnaire  de  Wurzbach,  les  indi- 
cations bibliographiques  antérieures  à  1910. 


Otto  Venius  et  sa  famille  (Pl.  54).  —  Catalogue, 
n"  2igi.  Toile.  Haut,  i  m.  65.  Larg.  2  m.  50.  Faisait 
partie  des  collections  Louis-Philippe  et  fut  acquis 
par  le  Louvre  en  1835.  —  On  trouvera,  reproduite  dans 
le  catalogue  de  Villot,  la  longue  inscription  qui  date 
le  tableau  et  donne  le  nom  des  personnages. 

Otto  Venius,  le  maître  de  Rubens,  s'est,  ici,  repré- 
senté dans  son  intimité  familiale,  à  l'âge  de  vingt-sept 
ans,  entouré  de  son  père  et  de  sa  mère,  de  ses  nom- 
breux frères  et  sœurs.  La  connaissance  du  grand 
génie  anversois  serait  incomplète  si  l'on  ne  tenait  pas 
compte  de  l'enseignement  et  de  la  formation  donnés 
par  cet  artiste,  chez  lequel  le  jeune  Pierre  Paul  entra, 
en  1596,  trouvant  là  un  milieu  et  des  tendances  en 
harmonie  avec  ses  goûts,  et  qui  devaient  influer  sur  son 
œuvre  tout  entière.  Voyons  donc  quel  était  cet  Otto 
Venius  que  nous  montre  le  tableau  du  Louvre,  peintre 
assez  incolore  par  lui-même,  mais  qui  eut  le  grand 
bonheur  d'agir  sur  l'une  des  plus  belles  et  des  plus  puis- 
santes imaginations  que  les  Pays-Bas  aient  jamais 
produites. 

C'était  d'abord  un  déraciné,  comme  tant  d'autres 
de  sa  génération,  que  secouent  guerres  et  troubles  de 
la  fin  du  xvi"  siècle.  11  naît  à  Leyde  en  1558,  semble-t-il, 
d'une  famille  de  notables,  entre  en  apprentissage  chez  le 
peintre  hollandais  Isaac  Claesz  Swanenburg  ;  mais, 
en  1572,  son  père,  qui  tient  pour  Philippe  II,  doit  fuir 
avec  toute  sa  famille  :  il  se  réfugia  à  Liège  où,  raconte 
Van  Mander,  le  jeune  homme  reçut  les  leçons  de  Domi- 
nique Lampsonius,  leçons  sans  doute  plus  littéraires 
que  techniques,  mais  qui  déterminèrent  la  vie  de  notre 
artiste  et  firent  de  lui  le  peintre  lettré  et  cultivé  que 
l'on  connaît  :  il  devait  transmettre  à  son  élève  cet 
humanisme  du  xvi''  qui  restera  un  des  éléments  pré- 
pondérants du  génie  rubénien. 

De  1575  à  1582  environ,  Venius  est  en  Italie  étudiant  le 
Corrège.  C'est  à  son  retour,  en   1584,   qu'il  compose 
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au  milieu  de  sa  famille,  rentrée  à  Leyde,  après  la  trêve, 
le  tableau  du  Louvre  (daté  de  1584);  nous  le  trouvons 
ensuite,  après  un  séjour  à  Bruxelles  qui  se  prolonge 
jusqu'en  1592,  établi  à  Anvers,  où  il  est  le  peintre  le 
plus  en  vue  avant  le  retour  deRubens.  en  1608.  En  1612, 
il  revient  de  nouveau  à  Bruxelles  comme  maître  de 
la  monnaie  et  meurt  dans  cette  dernière  ville,  en  1629. 

Le  tableau  que  nous  étudions  est  particulier 
dans  l'œuvre  de  Venius,  qui  est.  dans  son  ensemble, 
fortement  dominé  par  des  souvenirs  du  Corrège  et 
empreint  d'une  grâce  académique.  Cette  composition, 
au  contraire,  créée  pour  commémorer  la  réunion  d'une 
famille  que  dix  ans  de  guerre  avaient  dispersée  part 
d'un  tout  autre  principe  :  c'est  aux  anciens  groupe- 
ments de  donateurs  que  le  peintre  a  certainement 
pensé,  mais  pour  former  cet  ensemble  de  portraits  en 
grandes  figures  et  en  pied,  dans  un  intérieur  bourgeois, 
et  sans  aucun  but  religieux,  il  ne  trouvait  guère  de 
modèles  directs  autour  de  lui  ;  les  essais  antérieurs 
des  Fourbus  restaient  des  tentatives  isolées.  On 
s'explique  donc  l'impression  de  gène  et  de  maladresse 
qui  frappe  dans  le  tableau  du  Louvre  :  l'artiste  ne  se 
trouvait  pas  sur  un   terrain  habituel  et  traditionnel. 

Cette  toile,  malgré  ses  imperfections,  reste  cepen- 
dant intéressante,  d'abord  par  le  portrait  qu'elle  nous 
offre  de  Venius  à  vingt-sept  ans,  et  surtout  par  la 
tentative  réaliste  qu'elle  constitue.  Elle  indique  par  ses 
insuffisances  mêmes  combien  de  problèmes  restaient 
encore  à  résoudre  dans  ces  dernières  années  du  xvi''. 
C'est  le  moment  même  où  triomphalement  s'annonce 
celui  qui  devait  apporter  toutes  les  solutions. 


RUBENS  (Pierre-Paul), 
Anvers,   30  mai   1640. 


Siegen,  28  juin  1577 


Bibliogr.  sommaire  ;  Oldenbourg  (R..),P.-P.  Rubens 
dans  klassiker  der  Kunst,  t.  V,  4«  édition  sans  date. 
Mise  à  jour  de  l'ouvrage  de  Rosenberg  de   1904  et 


nouveau  classement  chronologique.  —  Oldenbourg  (R.) 
Peter  Paul  Rubens,  1  vol.,  in-4°,  1922,  —  Gluck  (Gus- 
tav)  Rubens  Liebesgarten  (Jahrb.  der  Kunsthist,  Vienne, 
t.  XXXV,  1919-1921,  p.  49-98)  et  Jugendwerke  von 
Rubens  {Jahrb.  der  Kunsthist, Vienne.t-  XXXlll,  1915, 
p.  1-30).  —  Max  Rooses,  Rubens,  sa  vie  et  ses  œuvres, 
I  vol.,  in-fol.,  Anvers,  1903.  —  Emile  Michel:  Rubens, 
1  vol.,  in-4",  Paris,  1900.  On  trouvera  dans  ces  diffé- 
rents volumes,  ainsi  que  dans  le  Dictionnaire  de 
Wiirzbach,  les  indications  complémentaires  pour  la 
vaste   bibliographie. 

Le  Paysage  à  l'arc-en-ciel  et  au  Joueur  de 
flûte  (Pl.  55).  —  Catalogue  n"  2118.  Toile.  Haut. 
I  m.  22.  Larg.  i  m.  y2.  Collection  de  Louis  XIII  ou 
de  Louis  XIV.  —  Bibliogr.  sommaire:  Max  Rooses: 
l'Œuvre  de  Rubens,  Anvers,  5  vol.,  in-4o,  1886-1892, 
voir  t.  1 V,  p.  373. 

Avec  Rubens  nous  atteignons  un  des  grands  som- 
mets de  la  peinture  flamande,  peut-être  même  de  l'art 
de  tous  les  temps.  A  considérer  Rubens  dans  son 
époque  et  dans  son  école,  il  semble  que  les  laborieux 
et  nombreux  essais  du  xv!""  ne  soient  là  que  pour  le 
préparer  et  l'annoncer.  Cette  dualité  en  apparence 
irréconciliable  du  génie  flamand  et  du  génie  italien 
se  fond  dans  sa  toute-puissante  personnalité  avec  une 
aisance  et  une  harmonie  olympiennes.  11  forme  de  ces 
deux  éléments  un  style  merveilleusement  un  et 
cohérent,  qui  reste  pour  deux  cents  ans  le  style  de  son 
pays,  qui  domine  tout  ce  qui  l'entoure  ou  le  suit.  Chez 
nous,  Watteau  d'abord,  puis  toute  notre  peinture  du 
xviii".  l'Ecole  anglaise,  Delacroix  encore  et  par  lui  tant 
de  nos  artistes  contemporains,  tous  de  près  ou  de  loin 
peuvent  se  réclamer  de  lui,  Rubens,  plus  que  tout  autre 
peut-être,  est  un  aboutissement  et  un  commencement. 

Le  monde  qu'il  a  créé  avec  une  aisance  joyeuse  est 
plus  proche  de  nous  que  chez  les  autres  génies.Son  enthou- 
siasme et  son  rêve,  si  forts  qu'ils  soient,  tiennent  de  si 
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Pl.   55.  —  Le  paysage  à  V arc-en-ciel  et  au  joueur  de  flûte  [page  $2) 


près  à  la  réalité  que  pour  communiquer  avec  nous  il 
pourra  utiliser  cette  réalité  presque  dans  son  intégrité, 
presque  dans  ses  défauts.  Son  ardent  amour  de  la 
vie  suffit  pour  tout  transfigurer.  Il  ne  nous  emporte 
pas  dans  des  sphères  lointaines  ;  il  nous  montre  notre 
existence  même,  mais  sur  un  plan  supérieur,  et  telle, 
semble-t-il,  qu'elle  pourrait  être  dans  un  monde  un  peu 
plus  ensoleillé,  dans  une  humanité  un  peu  plus  évoluée. 

Esprit  universel,  il  est  en  même  temps  profondément 
représentatif  de  son  sol  et  de  son  pays.  Sa  personnalité 
fut  à  la  fois  fortement  enracinée  et  toujours  largement 
ouverte  aux  influences  du  dehors  ;  il  naît  en  Alle- 
magne, apprend  les  éléments  de  son  métier  à  Anvers 
achève  de  se  former  à  Mantoue  et  à  Rome,  travaille 
en  Espagne  et  en  France,  et  reste  cependant  le  plus 
flamand  de  tous  les  peintres. 

D'un  tel  génie,  on  ne  peut  parler  en  quelques  lignes, 
mais  le  Louvre  est  riche  de  ses  œuvres  :  elles  vont  nous 
le  faire  apercevoir  dans  toute  sa  grandeur. 

La  plus  ancienne  en  date  est  le  paysage  qui  nous 
occupe  en  ce  moment,  fait,  semble-t  il,  en  Italie 
entre  les  années  1604  et  1608,  après  le  séjour  à  Rome  et  le 
voyage  d'Espagne.  C'est  une  grande  et  belle  page  d'un 
sentiment  presque  antique,  d'un  calme  inconnu  depuis 
un  siècle  dans  la  peinture  flamande.  Elle  montre  le 
style  de  Rubens  déjà  personnel  et  formé,  mais  laisse 
transparaître  encore  les  éléments  qui  le  constituent. 
11  y  a  là  une  influence  prépondérante  du  Titien  et  aussi, 
dans  le  détail  plus  que  dans  la  composition,  des  sou- 
venirs d'Annibal  Carrache.  mais  on  retrouve  dans 
les  architectures,  dans  la  forme  des  collines  des  carac- 
téristiques du  style  flamand  du  xvr  siècle,  tel  qu'il 
se  montre  chez  Gilles  Van  Coninxloo.  chez  de  Momper. 
par  exemple. 

A  côté  de  ces  profondes  qualités  d'évocation  poéti- 
que, cette  toile  fournit  un  précieux  document  sur  le 
développement  de  Rubens  à  la  fin  du  séjour  en  Italie: 


remarquons  que  le  coloris  n'est  pas  encore  fixé  :  les 
tons  ici  sont  verdâtres  sans  les  dessous  blonds  et  dorés, 
sans  cette  légèreté  de  touche  et  cette  fluidité  qui  seront 
les  acquisitions  des  années  à  venir. 

Cette  composition  dut  plaire  particulièrement  à 
Rubens,  car  il  la  reprit  plus  tard,  avec  quelques  faibles 
variantes  (nombre  des  brebis,  pose  du  berger,  etc.), 
dans  une  peinture  aujourd'hui  à  l'Ermitage  et  qui 
doit  dater  de  1615  à  1618.  Ceci  a  même  amené  Olden- 
bourg dans  sa  dernière  étude  sur  Rubens  à  considérer 
le  beau  tableau  du  Louvre  comme  une  réplique 
d'atelier. 

Ixion,  roi  des  Lapithes,  trompé  par  Junon 

(Pl.  56).  —  Catalogue.  Collection  Schlichting.  Toile. 
Haut.  I  m.  yi.  Larg.  _'  m.  45.  Adjugé  à  la  vente  De 
Amory  (Amsterdam  1722)  à  J.A'50  florins.  En  1766, 
dans  la  collection  de  sir  Gregory  Page  Turner,  puis 
acquis  par  M.  Agar  Welboree  Ellis  et  passe  ensuite  dans 
la  collection  du  duc  de  Westminster  {Crosvenor  House, 
1806)  :  Yerkes  (Neu-York.  zgio).  —  Bibliog.  sommaire  : 
Oldenbourg  (R.).  P.-P.  J?ubens-K\assiker  der  Kunst, 
t.  V,  4''  édition,  sans  date,  p.  125.  —  Max  Rooses. 
L'exposition  de  l'art  flamand  au  XVII'  siècle  (L'Art 
flamand  et  hollandais,  janvier  191 1,  p.  8).  —  Trésor  de 
l'art  belge  au  XVII'.  Bruxelles,  1910,  t.  I,  p.  34.  Notice 
de  Fierens-Gevaert. —  Max  Rooses:  l'Œuvre  de  Rubens, 
Anvers,  5  vol.,  in-4",  1886-1892:  voir  t.  III,  p.  111. 

Ce  panneau  doit  être  des  environs  de  1615-1617. 
Max  Rooses,  en  1890,  l'avait  dans  son  Œuvre  de  Rubens 
daté  des  environs  de  1610.  M.  Fierens-Gevaert. 
dans  sa  notice  du  Trésor  de  l'art  belge  fit  observer 
avec  raison  qu'il  devait  plutôt  se  placer  entre  1610 
et  1620  et  Oldenbourg  propose  les  limites  1615-1617. 
L'ixion  du  Louvre  viendrait  ainsi  après  l'Hercule 
ivre  ou  la  Diane  de  Dresde,  après  la  Toilette  de  Vénus 
de   Liechtensteirn,   même  après  la   Mort  d'Argus,   de 
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ixion,  roi  des  Lapithes,  inmip^.  ^ut  .hinon  [page  5.?). 


Cologne  avec  laquelle  du  reste  il  présente  certaines 
analogies. 

Les  qualités  de  Rubens  s'affirment  déjà  dans  ces  nus 
souples  et  vivants  ;  son  style,  qui  dépasse  tout  de  suite  et 
de  si  loin  celui  des  Spranger  ou  des  Goltzius.  est  déjà 
fixé  dans  son  ampleur.  Par  le  coloris,  c'est  une  fête 
des  yeux,  claire  et  gaie  :  le  corps  bronzé  d'ixion  s'oppose 
aux  blancheurs  nacrées  et  lumineuses  des  deux  femmes. 
se  détachant  sur  un  fond  de  ciel  bleu,  plus  clair  à  droite, 
se  fonçant  à  gauche,  tandis  qu'une  draperie,  tenue  par 
un  génie,  jette  sur  l'ensemble  une  chaude  note  rouge. 
Le  joli  conte  de  l'hôte  sans  foi  qui  reconnaît  l'accueil 
de  Jupiter  en  courtisant  Junon,  et  croit  tromper  le 
Maître  des  dieux,  alors  qu'il  ne  tient  qu'une  Nuée 
faite  à  la  ressemblance  de  la  déesse,  est  dit  d'une  laçon 
charmante,    spirituelle    et    voluptueuse. 

Le  Musée  de  Weimar  possède  un  dessin  à  l'encre 
de  chine,  venant  de  la  collection  de  sir  Thomas  Law- 
rence et  reproduisant  la  composition  de  ce  tableau  :  il 
fut  sans  doute  fait  pour  la  gravure  de  Van  Sompel 
par  Soutman  et  retouché  par  Rubens, 

Philopœmen  reconnu  par  une  vieille  femme 

,Pl,  57).  —  Catalogue  n°  2124.  Bois.  Haut  o  m.  50. 
Larg.  o  m.  66.  Donation  La  Caze.  iS6g.  Ce  tableau  fut 
adjugé  J55  florins  à  la  vente  Knyff  à  Anvers  en  iyS$, 
il  passa  ensuite  à  la  vente  Le  Brun,  Paris,  lygi  — 
Bibliogr.  sommaire  :  Bode  Bine  neuerworbene  Skizze 
dus  dent   Rubens   Kreise  (Amtliche   Berichte  aus  den 

Konigl.    Kunsts,    avril    1917,    p.    184-189. Emile 

Michel,  Rubens,  Paris,  1900,  p.  211.  —  Max  Rooses  : 
l'Œuvre  de  Rubens.  Anvers,  5  vol.,  in-4^  1886-1892, 
voir  t.  IV,  p.  14. 

Une  forte  et  belle  esquisse,  où  se  révèle  à  côté  d'un 
talent  de  peintre  prestigieux  un  esprit  simplificateur 
et  large  qui  voit  les  grandes  masses  dans  leur  ensemble 
et  non  les  objets  détaillés  et  séparés. 


Pour  ces  qualités  hors  ligne,  et  malgré  certaines 
difficultés,  nous  n'hésiterions  pas  à  reconnaître  ici 
la  main  même  du  maître,  si  des  compétences  comme 
celles  de  MM.  Bode  ou  Oldenbourg  ne  montraient 
quelque  doute.  Ce  panneau  évidemment  présente  un 
côté  haché  et  dessiné  qui  s'éloigne  du  faire  propre 
aux  esquisses  de  Rubens  :  mais  il  ne  s'adapte  pas 
mieux  à  l'œuvre  d'un  Van  Dyck  ou  d'un  Boeckhorst. 
auxquels  on  avait  pensé  ;  d'autre  part,  il  révèle  des 
dons  de  justesse,  de  force  incisive  et  de  fougue  qui 
paraissent  dépasser  de  beaucoup  tout  ce  que  nous 
connaissons  en  ce  genre  chez  ces  deux  peintres. 

Peut-être  avons-nous  là  une  préparation  fournie 
par  Rubens  à  Snyders  qui  si  souvent  fut  son  colla- 
borateur. 11  nous  semble  en  tout  cas  permis,  étant 
donnée  la  valeur  remarquable  du  morceau,  de  le  main- 
tenir tout  au  moins  provisoirement  parmi  les  produc- 
tions de  Rubens,  en  reconnaissant  que  cette  page, 
digne  certainement  du  maître,  nous  offre  un  intéressant 
problème  à  éclaircir. 

Du  reste,  on  a  retrouvé  le  tableau  dont  le  Louvre 
possède  ici  l'esquisse.  Il  figura  autrefois  dans  la  coUec 
tion  d'Orléans  et  fut  là  gravé  par  Varin.  Disparu 
depuis,  il  vient  de  réapparaître  en  191 1  dans  la  collec- 
tion Sedelmeyer  venant  du  marquis  de  Ganay.  Si 
l'on  en  juge  d'après  les  photographies,  il  parait  nette- 
ment   inférieur   à   l'esquisse. 

M.  Bode  signale  une  autre  peinture,  tout  aussi 
mystérieuse,  aussi  avec  une  nature-morte  importante 
et  d'un  faire  très  voisin  du  tableau  du  Louvre,  qui 
est  entrée  depuis  1917  au  Musée  de  Berlin,- 

La  Vierge  aux  A  nges,  dite  la  Vierge  des  Saints- 
Innocents  (Pl.  58  et  59). —  Catalogue,  n"  2oyS.  Toile. 
Haut.  I  m.  ,7s.  Larg.  i  mètre.  Collection  l-ouis  XIV.  — 
Bibliogr.  sommaire  :  Emile  Michel,  Rubens,  Paris,- 1900. 
1  vol.  in-4'',  voir  p.  195.  —  Max  Rooses,  VŒuvre  de 
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Rubens.  5  vol.  in-4".  Anvers,  1886-1892,  voir  t.  I,p.269. 

Peinte  vers  1618-1620,  cette  toile,  tout  entière  de 
la  main  du  maître,  nous  montre,  aussi  clairement 
que  si  nous  la  voyions  exécutée  sous  nos  yeux,  la  joie 
qu'avait  Rubens  à  suivre  la  lumière  sur  des  corps  frais 
et  roses  d'enfants,  à  créer  ces  jolies  harmonies  de  chair 
se  détachant  sur  un  fond  gris  bleu  qui.  peu  à  peu,  vers 
le  haut,  se  transforme  en  or  pâli  et  atténué.  Au  milieu 
de  toutes  ces  délicatesses,  sont  audacieusement  posés 
les  tons  du  corsage  rouge  de  la  Vierge,  d'une  jupe  bleue 
et  d'un  manteau  violet  formant  transition.  Jamais  cou- 
leurs, ombres  et  clartés  n'ont  été  traitées  avec  plus 
de  verve  heureuse,  avec  plus  de  savoir  consommé. 

Le  fils  aîné  de  Rubens  est  né,  on  le  sait,  en  161^;  il 
semble  donc  permis  de  supposer,  avec  quelque  vraisem- 
blance, que  cette  délicieuse  peinture  fut  faite  par 
l'heureux  père,  sous  l'impression  de  la  joie  causée  par 
les  attitudes  et  les  carnations  de  ce  corps  d'enfant, 
qu'il  avait  sans  cesse  sous  les  yeux. 

Du  reste,  ce  sont  les  années  merveilleuses  qui  com- 
mencent, et  la  toile  du  Louvre  annonce  ces  peintures 
radieuses  qui  s'appellent  :  la  Bataille  des  Amazones 
(1618-1620),  à  Munich;  le  Martyre  de  sainte  Ursule 
(1620-1625),  à  Bruxelles;  les  Esquisses  de  la  Galerie 
Médicis,  à  Munich  (vers  1622). 

Le  Sacrifice  d'Abraham  (Pl.  60).  —  Catalogue. 
n"  2120.  Bois.  Haut,  o  m.  j6.  Larg.  o  m.  6^.  Donation 
La   Caze.   zS6g. 

Élévation  de  la  Croix  (Pl.  61).  —  Catalogue, 
n"  2122.  Bois.  Haut,  o  m.  33.  Larg.  o  m.  3S.  Donation 
La  Caze.  iS6g.  Vente  lady  Stuart,  iSjfi.  Collection 
Nieiiwenhuys. 

Abraham  et  Melchisédec  (Pl.62).  —  Catalogue, 
n"  2121.  Bois.  Haut,  o  m.  48.  Larg.  o  m.  64.  Donation 
La  Caze,  iS6ç.  Vente  de  Roore.  La  Haye,  1747. 


Bibliogr.  sommaire  ;  Oldenbourg  (R.),  P.-P.  Rubens, 
Klassiker  der  Kunsts.  4"  édit.,  p.  211-213.  —  Emile 
Michel,  Rubens.  Paris.  1900,  1  vol.  in-4'',  voir  p.  218. 
Max  Rooses,  VŒuvre  de  Rubens,  Anvers,  5  vol.  in-4<' 
1886-1892,  voir  t.  I,  p.  25-27. 

Ces  trois  esquisses,  de  la  main  même  de  Rubens, 
furent  laites  pour  des  plafonds  de  l'église  des  Jésuites 
à  Anvers.  Cette  décoration  importante  avait  été  com- 
mandée au  maître  par  un  contrat  du  29  mars  1620,  qui 
énumère  39  pièces.  Les  sujets  comprenaient  deux  séries 
de  scènes  de  l'Ancien  et  du  Nouveau  Testament.  les 
unes  devant  être  les  figures  de  l'autre.  Ce  bel 
ensemble,  malheureusement,  périt  le  18  juillet  1718, 
lors  de  l'incendie  allumé  dans  l'église  par  la  foudre. 

Les  plafonds  de  Rubens  avaient  été,  heureusement, 
copiés,  en  1711  et  1712,  par  le  peintre  hollandais 
Jacques  de  Witt,  qui  en  fit  d'abord  des  études  à  l'aqua- 
relle, puis  des  dessins  à  la  sanguine  :  ceux-ci  ont  été 
gravés.  11  est  donc  encore  possible  de  comparer  la  com- 
position de  l'esquisse  à  celle  des  plafonds  tels  qu'ils 
furent  exécutés  :  on  notera  quelques  différences. 

Le  Sacrifice  d'Abraham,  préfigure  du  Christ  mourant 
sur  la  croix  pour  son  peuple,  s'inspire  d'un  plafond 
du  Titien  dans  l'église  de  Sainte-Maria  dell  Salute,  à 
Venise.  C'est  une  scène  toute  de  mouvement  et  d'agita- 
tion ;  la  violence  des  attitudes,  la  dureté  des  raccourcis 
est  dans  l'esquisse  adoucie  par  une  jolie  lumière 
claire  qui  enveloppe  les  personnages,  harmonise  les 
draperies  dorées  de  l'ange  aux  tons  bruns  des  terrains, 
au  manteau  bleu  d'  I  saac  qui  couvre  une  paroi  de  rocher. 

A  ce  plafond  s'opposait  comme  scène  du  Nouveau 
Testament  VElévation  de  la  Croix  qui  fournit  à 
Rubens  l'une  de  ses  plus  belles  et  de  ses  plus  tragiques 
esquisses,  celle  qui  nous  occupe  ici.  La  grandeur  et 
l'émotion  profonde  de  la  scène  sont  rendues  par  cette 
longue  ligne  diagonale  de  la  croix,  barrant  tout  le 
panneau  et  portant  le  corps  blanchâtre  du  Christ,  la 


I'l.   57.   -      l'hitapanu-n  reconnu  par  une  vieille  fvniiue  {rugr  w)- 
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Pl.   58.  —  La   Vierge  aux  anges   [fagc  ^4). 


tête  superbement  levée  vers  le  ciel  ;  en  contraste  avec  fond  pour  cette  scène,  à  ia  fois  tragique  et  noble,  un 

ce  centre  clair,  se  détache  la  masse  noire  de  l'homme  vaste  ciel  gris,  plus  sombre  au  centre,  là  où  se  détache 

courbé,    et    soutenant    sur   son    dos   l'instrument  de  le  corps,  déjà  presque  un  cadavre.    Le   tableau    pour 

supplice,  tandis  qu'à  droite  un  autre  bourreau,  dans  lequel  cette  esquisse  fut  faite,  se  voit  dans  une  fort 

un  geste  superbe,  tient  la  croix  à  bras  tendus.  Comme  jolie  peinture  de  Von  Ehrenberg  (Musée  de  Bruxelles, 
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Pi.   59.  —  La    Vierge  aux  anucn  {/i,i"'i:,',!i}. 
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Le  Sacrifice  d'Abraham  (paie  55), 


n4675)  représentant  l'intérieur  de  l'église  des  lésuites 
à  Anvers,  et  datée  de  1667.  On  sait  ainsi  que  ce  plafond 
se  trouvait  à  l'extrémité  Est  de  la  galerie  supérieure 
Sud   de  l'église. 

Dans  la  rencontre  d'Abraham  et  de  Melchisédec, 
qui  devait  correspondre  à  la  Cène,  Ruhens  reprit  en 
partie  une  composition  antérieure,  celle  du  tableau 
qui  se  trouve  aujourd'hui  au  Musée  de  Caen  et  date 
des  environs  de  1615.  Mais  tout  en  adaptant  le  sujet 
à  sa  destination  de  plafond,  le  maître  condensa  l'or- 
donnance et  serra  davantage  le  dessin. 

1°  Les  Parques  filant  la  destinée  de  Marie 
de  Médicis  tandis  que  Junon  prie  Jupiter 
d'accorder  un  sort  heureux  à  la  princesse  qui 
va  naître. 

2°  Le  Triomphe  de  la  Vérité  qui,  soutenue  par 
le  Temps,  s'élance  vers  le  ciel  où  se  reconcilient 
la  Reine  et  son  fils  (deux  esquisses,  l'une  du  pre- 
mier, l'autre  du  dernier  sujet  de  la  série,  réunies  sur 
un  même  panneau)  (Pl.  63).  —  Catalogue,  n"  2iio.  Bois. 
Haut,  o  m.  §0.  Larg.  o  m.  64.  —  Viennent  de  la  collec- 
tion Napoléon  II!  par  qui  elles  avaient  été  acquises 
en  iSsg  à  la  vente  posthume  du  peintre  Ary  Scheffer. — 
Bibliogr.  sommaire:  Hourticq  (L.),  La  Galerie  Médicis 
au  Louvre,  Paris  1920.  —  Oldenbourg  (R.),  Die  Fia- 
mische  Malerei  des  ly'  Jahrhundert.  Berlin,  1918,  voir 
p.  42-43.  —  Michel  (Emile),  Rubens.  1  vol.  in-4<', 
Paris,  1900,  voir  p.  312-328.  —  Max  Rooses  :  Œuvre 
de  Rubens,  Anvers,  5  vol.  in  4°,  1886-1892,  voir  t.  111, 
p.  222  et  252  et  p.  259-266  pour  l'ensemble  de  la 
galerie. 

Ces  deux  esquisses  furent  exécutées  par  Rubens 
sans  doute  dans  le  courant  de  l'année  1622,  après  qu'il 
eût  été  chargé  par  Marie  de  Médicis  de  décorer  une 


des  grandes  galeries  au  nouveau  palais  du  Luxembourg. 
Cette  construction  avait  été  commencée  vers  1612 
par  Salomon  de  Brosse,  mais  la  reine  n'avait  fait  qu'y 
passer,  ayant  dû  fuir  Paris  dès  1617  ;  puis  étaient  venus 
l'exil,  la  captivité  de  Blois.  et  c'est  seulement  après 
la  réconciliation  avec  son  fils  celée  par  l'accord  de 
Brissac  du  12  août  1620  que  Marie  de  Médicis  put 
songer  à  son  installation  définitive  et  à  l'ornementa- 
tion de  sa  nouvelle  demeure.  La  réputation  tjran- 
dissante  de  Rubens,  bien  connu  déjà  de  la  duchesse 
Eléonore  de  Mantoue.  sœur  de  Marie  de  Médicis, 
recommandé  sans  doute  aussi  par  l'Infante  Isabelle, 
amie  de  la  reine,  dut  le  désigner  pour  cette  tâche  et 
faire  aboutir  facilement  les  démarches  du  baron  de 
Vicq,  ambassadeur  des  Pays-Bas  à  la  cour  de  France. 
Venu  à  Paris  dès  le  11  janvier  1622.  Rubens,  avant 
de  repartir  en  mars  de  la  même  année,  avait  reçu  les 
instructions  de  la  reine  et  le  sujet  principal  de  la  déco- 
ration :  "  L'Apologie  de  Marie  de  Médicis  et  de  ron 
gouvernement».  Les  querelles  avec  Louis  XIll  et  le 
peu  d'éclat  du  règne  rendaient  le  thème  ingrat  On 
parvint  cependant  à  s'entendre  sur  quinze  sujets, 
les  plus  faciles,  et,  dès  le  15  mai  1622,  l'artiste  envoie 
d'Anvers  un  plan  général.  Une  fois  celui-ci  approuvé, 
Rubens  se  mit  au  travail  ;  un  an  plus  tard,  le 
24  mai  1623,  il  présentait  à  la  cour  neuf  toiles  à  peu 
près  terminées  :  elles  plurent,  et  pour  les  fiançailles 
de  la  princesse  Henriette  de  France  avec  le  prince  de 
Galles,  futur  Charles  I'''',  en  mai  1625.  eut  lieu  l'inau 
guration  de  la  galerie.  Les  peintures  restèrent  en 
place  jusqu'en  1778,  moment  où  le  palais  fut  donné  au 
comte  de  Provence.  Mises  alors  en  magasin,  elles  furent 
exposées  au  Sénat  en  1802,  puis  transportées  en  1815 
au  Louvre  et  installées  en  1900  dans  la  salle 
actuelle. 
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Jamais  avant  Rubens  un  peintre  des  Pays  Bas 
n'avait  eu  à  décorer  un  aussi  vaste  ensemble.  L'œuvre 
présente  une  solidité  générale  dont  il  faut  savoir  gré 
au  peintre,  car  les  difficultés  dont  nous  avons  parlé 
venaient  compliquer  le  problème  et  gêner  un  artiste 
qui  avait  besoin  pour  produire  de  laisser  pleine  liberté 
à  son  inspiration  et  à  sa  fougue.  L'imagination  sans 
cesse  renouvelée  de  Rubens.  son  coup  d'œil  si  pro- 
digieusement sûr  triomphèrent  cependant  et  la 
conception  de  la  série,  telle  qu'il  la  rêva,  est  une 
de  ses  plus  parfaites  réussites.  L'on  s'en  rend  compte 
surtout  par  les  esquisses  qui  sont  toutes  de  sa  main. 
Il  les  avait  données  à  Claude  Maugis.  abbé  de 
Saint-Ambroise,  qui,  avec  Nicolas  Peiresc,  s'était 
entremis  pour  lui  faciliter  la  commande  et  elles 
nous  sont  heureusement  conservées  :  quinze  sont  à  la 
Pinacothèque  de  Munich,  trois  à  l'Ermitage  et  deux 
au  Louvre  ;  ce  sont  celles  dont  nous  nous  occupons. 
Sans  être  parmi  les  plus  remarquables,  elles  permettent 
cependant  d'apprécier  ces  scènes  légères,  d'un  faire 
souple  et  rapide,  fêtes  de  soleil,  de  lumière,  d'harmonie 
et  de  délicate  'eunesse. 

L'exécution  des  grands  panneaux  malheureusement 
n'est  pas  à  la  hauteur  de  la  conception  primitive,  soit 
que  Rubens  pressé  par  le  temps  ait  confié  une  trop 
grande  part  à  ses  élèves,  et  c'est  l'hypothèse  la  plus 
vraisemblable,  soit  qu'il  ait  jugé  que  les  vastes  dimen- 
sions et  la  nature  décorative  des  peintures  ne  se  prê- 
taient pas  à  ces  recherches  subtiles  de  valeurs,  à  ces 
délicatesses  de  tons  qui  caractérisent  ses  œuvres  habi- 
tuelles. Sauf  dans  quelques  morceaux  particulièrement 


bien  venus  tels  que  le  Débarquement  de  Marie  de  Mâdicis, 
le  Bon  Gouvernement  et  le  Couronnement  à  Saint-Denis, 
les  couleurs  ont  quelque  chose  de  lourd  et  d'opaque 
qui  nuit  à  l'atmosphère  de  la  scène  et  enlève  ce  côté 
de  vision  joyeuse  et  presque  irréelle  qui  fait  le  charme 
exquis  des  esquisses. 

Une  simple  comparaison  avec  les  grandes  toiles 
commencées  quatre  ou  cinq  ans  plus  tard  pour  VHistjire 
de  Henri  IV  [Entrée  de  Henri  IV  à  Paris,  Bataille 
d'Ivry,  aux  Offices),  tout  animées  d'une  chaude 
flamme  dorée,  fait  immédiatement  comprendre  tout  ce 
qui  manque  à  la  Galerie  Médicis  malgré  ses  indéniables 
qualités. 

Débarquement  de  Marie  de  Médicis  au 
port  de  Marseille,    le    3    novembre    1600.  La 

Fianae  et  la  Ville  de  Marseille  lui  présentent  le 
dais.  La  Renommée  annonce  dans  les  airs  l'heu- 
reuse arrivée.  Les  Tritons  et  les  Naïades  amarrent 
la  galère  grand-ducale,  où  est  resté  un  héraut 
représentant  Ferdinand  I^'',  et  Neptune  veille  sur 
la  manœuvre  (Pl.  64  et  65).  —  Catalogue  n"  2090. 
Toile.  Haut,  j  »i.  g^.  Larg.  2  m.  95.  Esquisse  à 
la  Pinacothèque  de  Munich,  n"  95  {767).  Cette  pein 
ture  est  le  n"  6  de  la  série.  —  Bibliogr.  sommaire 
Hourticq  (Louis),  la  Galerie  Médicis  au  Louvre, 
Paris  1920  p.  6.  —  Max  Rooses.  C Œuvre  de  Rubens, 
5  vol.  in-4",  Anvers,  1886-1892,  voir  t.  III,  p.  228- 
230. 

Une  légère  atmosphère  de  fête  règne  dans  toute  la 
scène  qui  est  l'une  des  meilleures  pièces  de  la  décora- 


Pu  61.  —  Élévation  de  la  croix  ip^ge  55). 
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tion.  La  composition  proprement  picturale  est  conçue 
comme  une  merveilleuse  symphonie  de  gris  lumir.eux 
dont  Rubens  a  le  secret  ;  gris  plus  soutenus  de  la  mer 
et  des  vagues  dans  le  bas  ;  gris  chatoyants  et  soyeux 
des  robes  au  centre  ;  plus  haut,  gris  vaporeux  du  ciel, 
de  l'étendard,  des  ailes  de  la  Renommée,  du  dais  et 
du  grand  portique  de  droite.  Sur  ce  fond  chantant 
se  posent  les  trois  corps  fermes,  souples  et  nacrés  des 
trois  Naïades,  nus  splendides.  de  deux  blondes  Fla- 
mandes et  d'une  brune  à  la  peau  dorée;  puis  la  grande 
tache  rouge  de  la  passerelle  recouverte  d'une  draperie, 
barrant  horizontalement  la  toile,  tandis  que  les  ors 
adoucis  de  la  galerie  forment  autour  de  Marie  de  Médicis 
un  accompagnement  chaud  et  harmonieux. 

11  est  à  remarquer  que  l'esquisse  conservée  à  la 
Pinacothèque  de  Munich  montre  quelques  variantes  : 
le  héraut  représentant  le  grand-duc  n'y  figure  pas  ; 
la  galerie  est  aussi  avancée  vers  le  milieu  de  la  compo- 
sition et,  derrière  cette  galerie,  on  aperçoit  d'autres 
vaisseaux. 

On  connaît  une  lettre  de  Rubens,  malheureusement 
sans  date,  adressée  à  M.  Sauveur  Ferrary,  changeur 
d'argent,  tout  contre  le  chevet  de  Saint-Médéric  à 
Paris,  pour  lui  demander  de  retenir  comme  modèles 
les  deux  dames  Capaïo  et  leur  petite  nièce  Louisa.  Il 
voulait  en  faire  des  études  de  ••  Sirènes  .  11  est  possible 
que  cette  lettre  puisse  s'appliquer  à  la  composition  en 
question,  bien  que  Rubens  y  loue  la  chevelure  noire 
des  dames  Capa'io,  ce  que  la  peinture  n'a  pas  rendu. 

Portrait  dubaron  Henri  de  Vicq,  ambassadeur 
des  Pays-Bas  espagnols  à  la  cour  de  France 

(1573-1661)  (Pl.  68).  —  Catalogue,  n"  2111.  Bois. 
Haut,  o  m.  yj.  Larg.  o  m.  $4.  —  Bibliogr.  sommaire  : 
Oldenbourg   (R.)    P.-P.   Rubens,  Klassiker  der  Kiinst, 


t.  V,  4'  édition,  p.  282.  —  Rooses  (Max)  l'Œuvre 
de  Rubens,  5  vol.  in-4",  Anvers,  1886-1892,  voir 
t.   IV,  p.  280. 

D'après  une  ancienne  tradition,  Rubens  aurait  peint 
en  1625  le  baron  et  la  baronne  de  Vicq  et  leur  aurait 
donné  les  deux  portraits  :  il  les  remerciait  ainsi  de 
leurs  bons  offices  dans  les  négociations  relatives  à  la 
décoration  de  la  galerie  Médicis  au  Luxembourg.  Les 
deux  tableaux  se  retrouvent  en  1771  dans  la  collec- 
tion de  M.  Van  den  Branden,  conseiller  à  la  Chambie 
des  Comptes  de  Bruxelles,  puis  ils  passent  en  1790 
chez  le  colonel  Stuart.  Fn  1841.  la  vente  de  lady 
Stuart  les  sépare  ;  le  portrait  d'homme  fut  acquis  par 
M.  Nieuwenhuys  pour  le  roi  de  Hollande  au  prix  de 
460  guinées.  A  la  vente  de  Guillaume  II.  en  1850.  il  fut 
acheté  par  le  Louvre  moyennant  15.934  francs.  Quant 
au  portrait  de  femme,  après  la  vente  de  lady  Stuart 
en  1841,  il  entre  chez  William  Wells,  puis,  en  1848.  il 
est  adjugé  à  Bailey 

Dans  ce  tableau  du  Louvre,  la  tête  énergique,  aux 
traits  creusés,  de  l'ambassadeur  se  détache  sur  une 
draperie  d'un  beau  rouge  lumineux  et  chaud.  Rubens, 
avec  son  impitoyable  coup  d'œil,  tenant  avant  tout 
à  la  vérité,  a  merveilleusement  rendu  les  atteintes  de 
la  cinquantaine  sur  cette  peau  fraîche  et  rosée  de 
Flamand.  Un  beau  portrait  dans  son  réalisme  simple, 
que  pare  la  seule  lumière. 

La  Famille  de  Loth  quittant  Sodome  (Pl.  66-67). 
—  Catalogue,  n"  soyf,.  Bois.  Haut,  o  m.  y 5.  Larg.  i  m.  kj. 
Collection  Louis  XV.  Fut  acquis  en  iy42  de  la  collec- 
tion du  prince  de  Carignan.  Ancienne  collection  du 
maréchal  de  Noailles.  —  Bibliogr.  sommaire  :  Olden- 
bourg (R.),  P.-P.  Rubens,  Klassiker  der  Kunsl.,  t.  V, 
4'"  édit.,  sans  date,  p.  283  et  p.  105.  —  Max  Rooses. 


Pr.   62.  —  Abraham  et  Melchisédec    {page  55). 
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Pl.   63.  —  Les  Parques  filant  la  destinée  de  Marie  de  Médicis  et  le  Triomphe  de  la  Vérité  (page  sS).  Rubens. 


PŒupre  de  Rubens,  5  vol.  mA",  Anvers,  1886-1892, 
voir  t.  I.  p.  120  et  198.  et  t.  V,  p.  146. 

Un  précieux  tableau  sous  tous  les  rapports,  l'un 
des  plus  heureux  et  des  plus  frais  de  Rubens.  Grâce  à  la 
magie  des  couleurs,  à  la  simplicité  de  la  compo- 
sition, cette  fuite  s'ordonne  comme  un  cortège  triom- 
phal. Les  chairs  sont  traitées  dans  l'ensemble  avec  une 
douceur  et  une  volupté  apprises  du  Titien,  mais  les 
modèles  sont  flamands,  répondent  àj'idéal  de  Rubens 
et  sont  peints  comme  il  convient  à  la  structure  et  à  la 
carnation  du  Nord. 

Nous  saisissons  ici,  par  un  exemple  concret,  comment 
le  génie  du  maître  a  transposé  les  données  fournies  par 
l'Italie  et  sut  les  exprimer  suivant  son  rêve  intime  et 
sa  nature  propre. 

Tout  serait  à  noter  :  les  harmonies  de  blanc  et  de  gris 
chez  la  femme  de  Loth,  la  jeunesse  et  la  fraîcheur  rosée 
de  l'ange  le  plus  à  droite,  avec  ses  cheveux  dorés  et 
ondulés,  ses  ailes  d'un  bleu  gris  au  milieu  desquelles 
s'enroule  la  draperie  rose  lilas  qui  couvre  ses  épaules  ; 
à  gauche,  la  fille  de  Loth  portant  d'un  geste  antique 
un  panier  tout  débordant  de  fruits,  la  peau  nacrée,  les 
yeux  noirs,  les  cheveux  châtains,  sa  ferme  poitrine 
pointant  à  travers  sa  robe  entr'ouverte,  robe  d'une 
légèreté  toute  fluide,  d'un  délicat  bleu  vert  nuancé 
et  ombré. 

Rubens  dut  être  satisfait  de  son  œuvre.  Contraire- 
ment à  ses  habitudes,  il  signa,  en  effet,  et  data  le  pan- 
neau à  gauche  : 

PE    PA    RUBENS    —    Fe    A"    1625. 

Déjà  en  1616-1617,  un  pareil  sujet  l'avait  tenté,  et 
il  peignit  alors,  peut-être  en  collaboration  avec  Van 
Dyck,  un  tableau  qui,  après  avoir  appartenu  au  duc  de 


Marlborough,  à  Blenheim,  est  signalé  par  Oldenbourg 
chez  M.  Charles  Butler,  à  Londres.  La  composition 
est,  ici,  moins  heureuse,  plus  compacte  que  celle  du 
Louvre. 

Ce  dernier  Musée  possède  aussi  un  dessin  à  la  pierre 
noire,  rehaussé  de  blanc,  sur  papier  gris,  qui  servit  sans 
doute  à  Vosterman  pour  sa  gravure  du  tableau  actuel- 
lement chez  M.  Butler. 

Max  Rooses  indique  que  la  fille  de  Loth,  avec  le  panier 
sur  la  tête,  paraît  se  retrouver  dans  une  Adoration 
des  Bergers  dont  nous  n'avons  plus  qu'une  gravure 
signée  sur  quelques  exemplaires,  par  Schelte  à  Bolswert. 

L'Adoration  des  Mages  (Pu.  69).  —  Catalogue. 
n"  20TJ.  Toile.  Haut.  2  m.  Sa.  Larg.  2  m.  iS.  Répétition 
dans  la  galerie  de  lord  Ardilaun  à  Dublin.  —  Bibliogr. 
sommaire  :  Oldenbourg  (R.),  P.-P.  Rubens  .  Klassiker 
der  Kunst.  t.  V,  4<'  édit.  sans  date  (1925),  p.  286.  — 
Correspondance  d' Angiviller  avec  Pierre  (Archives 
de  l'Art  Français,  1905,  p.  126  et  140.  —  Govaerts  (A.) 
et  Stein  (H.)  :  Le  n'  42y  du  Musée  du  Louvre,  l'Ado- 
ration des  Mages  de  Rubens.  Anvers,  1886.  repris  au 
Bulletin  Rubens.  t.  III.  (1888).  p.  13.  —  Max  Rooses, 
l'Œuvre  de  Rubens,  5  vol.  in-4'>,  Anvers,  1886-1892, 
voir  t.  I,  p.  210. 

Ce  tableau  est  plus  intéressant  par  son  histoire 
que  par  ses  qualités  propres.  Nous  pouvons  suivre 
cette  peinture  dès  ses  origines,  et  ses  vicissitudes  sont 
fertiles  en  enseignements.  La  toile  est  commandée  à 
Rubens  par  la  veuve  du  chancelier  Peoquius,  qui 
était  décédé  en  juillet  1625.  Ce  chancelier  n'est  pas  un 
inconnu  pour  nous  :  il  fut  ambassadeur  à  Paris  dans  des 
circonstances  délicates  ;  Rubens  fit  son  portrait,  et  le 
Musée  de  Bruxelles  en  possède,   bizarrement  inscrite 


LA     PEINTURE    AU    MUSÉE    DU     LOUVRE 


Pl.  64.  —  Débarquement  de  Marie  de  Médicis  (fragment). 

62 


RUBENS. 
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Pl.  65.  —  Débarquement  de  Marie  Je  Médieis  à  Marseille,  le  3  novembre  1600  {page  59). 


RUBENS. 


sous  le  nom  du  maître,  une  assez  faible  réplique  d'atelier. 
En  1626- 1627,  l'Adoration  des  Mages  est  placée  dans  la 
nouvelle  église  des  Annonciades,  à  Bruxelles,  couvent 
où  se  trouvaient  comme  religieuses  les  deux  filles  de 
Pecquius. 

En  1695.  pendant  le  grand  bombardement,  les  Sœurs 
doivent  abandonner  et  leur  maison  et  le  tableau  qui. 
cependant,  échappe  à  la  ruine.  En  1708,  lors  du  siège  de 


Bruxelles  par  le  duo  Maximilien- Emmanuel  de  Bavière, 
nouvelle  alerte  ;  le  couvent  est  encore  une  fois  évacué  : 
une  bombe  tombe  sur  le  toit,  causant  aux  orgues  de 
graves  dégâts,  mais  le  tableau  reste  toujours  intact. 

Après  les  dangers  de  la  guerre,  les  dangers  plus  graves 
de  la  paix.  En  1777,  Claude  d'Angiviller,  directeur 
général  des  bâtiments  du  roi  de  France,  charge  des 
émissaires  de  suivre  la  vente  des  tableaux  enlevés  aux 
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Pl.   66.  —  La  jamille  de  Lotli  quillani  Sodome  [^pa^e  60) 


couvents  supprimés  des  Jésuites;  mais  Joseph  II  a 
déjà  fait  son  choix  ;  et  les  envoyés  d'Angiviller.  pour 
se  dédommager,  cherchent  dans  les  autres  ordres. 
Ils  parviennent  à  décider  la  Supérieure  des  Annon- 
ciades  à  leur  céder  l'Adoration  des  Âfages.  Le  Conseil 
souverain  du  Brabant  intervient  alors,  refuse  de 
laisser  sortir  du  pays  une  toile  de  Rubens  comme 
faisant  partie  du  patrimoine  national.  Il  fallut  l'action 
personnelle  de  Charles  de  Lorraine,  les  démarches 
pressantes  de  l'ambassadeur  de  France,  en  un  mot 
l'exercice  du  pouvoir  absolu  pour  vaincre  les  justes 
résistances  nationales. 

L'Adoration  des  Mages  fut  souvent  traitée  par 
Rubens  ;  dès  1609-1610,  dans  le  tableau  aujourd'hui 
au  Prado,  puis  encore  en  1617-1619,  dans  la  version  de 
l'église  Saint-Jean,  à  Malines,  l'une  des  plus  heureuses 
toiles  de  Rubens,  plus  belle  encore  que  l'Adoration 
de  Bruxelles  (Musée  n"  377,  vers  1618-1620).  Le 
tableau  du  Louvre  serait  donc  l'un  des  derniers  de 
la  série,  et  ce  n'est  pas  le  meilleur.  Le  coloris  sans 
doute  ne  manque  pas  d'éclat,  mais  la  composition 
est  assez  lâche,  les  types  peu  intéressants  :  l'on  sent 
partout  la  main  des  élèves, 

Thomyris,  reine  des  Scythes,  fait  plonger  la 
tête  de  Cyrus  dans  un    vase   rempli  de  sang 

(PL.70et71).  —  Catalogue,  n' 2084.  Toile.  Haut.  2m. 63. 
Larg.  I  m.  gg.  Provient  de  la  collection  de  Louis  XIV.  — 
Bibliogr.  sommaire  :  Oldenbourg  (R.),  P. -P.  Rubens 
dans  Klassiker  der  Kunst..  t.  V,  4»  édit.,  p,  237, 

Composition  ample  et  large,  à  la  Titien,  reposant 
tout  entière  sur  l'opposition  entre  la  scène  sauvage 
du  premier  plan  à  gauche  et  les  trois  gracieuses  figures 
de  femmes  qui  illuminent  toute  la  droite  du  tableau. 
En  réalité,  c'est  pour  elles  que  toute  la  peinture  est 
faite,  La  tenture  rouge  du  fond  est  là  pour  mieux  mettre 
sn  valeur  leurs  chairs  laiteuses  de  blondes  comme  le 
vase  de  sang  et  la  tête  de  Cyrus  pour  mieux  faire  res- 
sortir le  côté  précieux  et  rare  de  leur  grâce  de  leur 
jeunesse,  de  leurs  charmantes  attitudes.   L'exécution 


est  à  la  hauteur  de  la  conception  ;  rarement,  Rubens 
fut  mieux  inspiré  ;  tout,  ici,  est  baigné  d'.une  lumière 
dorée,  tout  est  harmonie,  équilibre  de  forces  et  de 
valeurs. 

Frappé  sans  doute  par  ces  rares  qualités,  Max  Rooses 
avait,  dans  son  Œuvre  de  Rubens.  daté  le  tableau  de  la 
dernière  période  du  maître,  des  années  1632-1633; 
reprenant  cette  étude,  Oldenbourg  recule  cette  toile 
jusqu'aux  environs  de  1620-1623,  la  rapprochant  du 
Martyre  de  sainte  Catherine,  à  Lille,  du  Martyre  de 
sainte  Ursule,  à  Bruxelles,  de  ta  Chute  des  Anges,  de 
Munich,  Nous  avouons  que  les  analogies  du  tableau 
du  Louvre  avec  le  triptyque  de  Saint- Ildefonse,  de 
Vienne,  qui  est  des  environs  de  1630-1632,  nous  incli- 
neraient plutôt  à  accepter  l'hypothèse  de  Max  Rooses  : 
des  similitudes  de  faire  et  de  types  paraissent,  en  effet, 
exister  entre  les  deux  toiles  :  les  deux  femmes,  debout 
à  droite  au  Louvre,  se  retrouvent  avec  des  gestes  à 
peu  près  semblables  dans  les  saintes  Barbe  et  Cathe- 
rine, de  Vienne. 

Rubens  avait  déjà  abordé  le  même  sujet,  mais  avec 
une  tout  autre  composition,  vers  1616-1618  :  le 
tableau  qui  provient  de  la  galerie  d'Orléans  appar- 
tient à  lord  Darnley,  à  Cobham  House  (Oldenbourg, 
Klassiker  der  Kunst.  t.  V,  4""  édit.  sans  date.  p.  175). 

Max  Rooses  signale  une  grisaille  faite  d'après  la 
peinture  du  Louvre,  sans  doute  pour  une  gravure,  et 
qui  paraît  exécutée  par  un  élève  de  Rubens  et  retou- 
chée par  le  maître  ;  elle  se  trouvait,  en  1890,  dans  la 
collection  de  M.  le  chevalier  de  Burbure. 

Portrait  d'Hélène  Fourment  et  de  deux  de 
ses  enfants  (Pl.  72  et  73).  —  Catalogue,  n"  211,^.  Bois. 
Haut.  I  m.  13.  Larg.  o  m.  S2.  Vient  de  la  collection 
Louis  X  V L  II  avait  étéacquis  pour  le  roi  à  20.001  francs, 
en  1784,  à  la  vente  du  comte  de  Vaudreuil.  On  le  suit, 
depuis  iy~o,  à  la  vente  de  la  Live  de  Jully,  puis  à  la 
vente  Randon  de  Boisset.  —  Bibliogr.  sommaire  : 
Oldenbourg  (R.),  P.-P.  Rubens.  Klassiker  der  Kunst., 
t,  V,  4'^  édit,  sans  date,  p.  383.  —  Max  Rooses.  l'Œuvre 
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Pi.  67.  —  La  famille  de  Lolh  quitlanl  Sodome  fragment). 


LA     PEINTURE    AU    MUSÉE     DU     LOUVRE 


Pl    es.  —  Portrait  du  baron  Henri  de  Vicq  (page  60) 


de  F'ibens,  Anvers,  5  vol.  in-4o,  1886-1892,  voir  t.  IV, 
p.  1 70  et  t.  II,  p.  233  ;  t.  V,  p.  275 

Plus  que  tout  autre,  ce  tableau  est  uns  confes- 
sion ;  nous  avons  là  un  merveilleux  et  double 
document  ;  il  nous  éclaire  à  la  fois  sur  les  senti- 
ments et  la  vie  intime  de  Rutens,  et  en  même 
temps  sur  la  manière  dont  il  esquissait  et  condui- 
sait son  travail.  Ce  portrait,  en  effet,  est  inachevé, 
fait  assez  rare  dans  l'oeuvre  du  grand  Anversois  : 
les    Miracles    de    saint     Benoît,    à    Bruxelles  ;    la 


Bataille  d'Ivrv,  le  Triomphe  de  Henri  IV.  aux 
Offices,  en  sont  peut-être,  avec  la  présente  peinture, 
les  principaux  exemples. 

Nous  voyons  ici  comment  Rubens,  sur  un  fond 
brun  doré  uniforme,  indique  immédiatement,  et  avec 
quelle  sûreté,  les  valeurs  principales,  fondant  simple- 
ment la  note  pour  la  robe,  ajoutant  une  touche  de 
rcuge  pour  la  draperie  qui  recouvre  la  chaise,  pour  les 
fleurs  qui  ornent  la  toque  de  l'enfant  au  centre,  et 
marquant  si  justement  par  quelques  tons  plus  clairs 
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Pi..   69.  —  L' Adoration  d.s   Ma^na  [page  ■5/). 


Rlui-.ns 


1  éolat  de  la  chair  jeune  et  fraîche,  au  cou,  à  la  poitrine 
lurgement   décolletée. 

Aveu  aussi  de  bonheur  familial  ce  portrait, 
équilibré  comme  fut  toute  la  vie  du  grand  maître, 
sensuelle  et  tendre,  illuminée  de  passion  pour  cette 
femme  de  vingt  ans,  égayée  en  même  temps  par 
la  vision  de  ces  jeunes  enfants,  sains  et  roses, 
qu'elle  vient  de  lui  donner.  C'est  Claire-Jeanne 
1  ainée,  née  le  18  janvier  1632.  que  nous  voyons 
dîbout,    à    gauche  ;    c'est     François,    né   le    12   juil 


let  1633,  sur  les  genoux  de  sa  mère  :  à  peine  indi- 
quées, à  droite,  semblant  se  tenir  à  I.t  chaise,  les 
mains  d'une  toute  petite,  sans  doute  d'Isabelle  Hélène, 
née  le  3  mai  1635. 

Le  tableau  doit  dater  des  environs  de  1636  ;  un  peu 
plus  tôt,  si  l'on  s'en  rapporte  à  l'âge  des  enfants,  que 
ne  l'indiquait  Rooses.  qui  le  plaçait  en  1639  1640 

Dans  la  collection  Malcomb,  se  serait  trouvé,  en  1892, 
d'après  Rooses,  le  croquis  à  la  pierre  noire  et  à  la  san- 
guine de  la  tête  du  jeune  François. 
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Pl.  70.  —  Thomyrii,  reine  des  Scythes,  fait  plonger  la  tête  de  Cyrus  dans  un  vase  rempli  de  sang  (page  64).  Rubens. 


Tournoi     près     des     fossés     d'un     château 

(Pl.  75).  —  Catalogue  n"  2116.  Bois.  Haut,  o  m.  73. 
Larg.  I  m.  08.  —  Collection  Louis  XV.  Acquis 
en  IJ42  de  la  collection  du  prince  de  Carignan  comme 
étant  «  la  Maison  de  Rubens  avec  un  carrousel  ».  — 
Bibliogr.  sommaire  :  Oldenbourg  (R.).  P.-P.  Rubens, 
Klassiker  der  Kunst..  t.  V,  4e  édit.  sans  date,  p.  398. 
—  Trésor  de  l'Art  belge.  Bruxelles.  1912.  t.  I,  p  114. 
Notice  de  Fierens-Gevaert.   —  Max  Rooses,    l'Œuvre 


de  Ruoens.  Anvers,  5  vol.  in-4°,  1886-1892,  voir  t.  IV, 
p.  81  et  p.  368. 

Un  très  beau  tableau,  comparable  sous  ses  petites 
dimensions  aux  plus  belles  pages  du  maître,  à  celles  de 
la  National  Gallery  ou  du  Pitti.  Rubens,  dans  la  pleine 
et  verte  maturité,  se  livre  lui-même  de  plus  en  plus.  Tout 
à  l'heure  il  nous  faisait  de  délicates  confidences  sur  ses 
affections  les  plus  chères  ;  ici.  il  évoque  devant  nous  le 
décor  de  son  imagination  et  de  sa  poésie.  De  nouveau. 
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Tliomyria,  reine  des  Scythes  (Iragnu-nt). 


nous  voyons  tout  ce  qu'il  doit  à  Titien,  et  cette  fois 
dans  la  façon  particulière  de  sentir  la  nature,  en 
opposition  très  nette  avec  tout  ce  que  le  xvi=  siècle 
flamand  lui  avait  légué  ;  mais  de  nouveau  aussi,  nous 
le  voyons  transposer  l'acquis  étranger,  prendre  comme 
modèles  non  la  vallée  du  Pô  ou  les  montagnes  de 
Cadore,  mais  la  plaine  d'Elewyt  et  la  grasse  cam- 
pagne anversoise.  magnifiée  par  l'esprit  d'un  poète 
formé  à  la  Renaissance  italienne.  De  la  fusion  de  ces 
deux  éléments  dans  sa  personnalité  géniale,  naîtront 
ses  larges  paysages,  emprunts  d'un  tel  souffle  épique 
et  qui,  dans  la  fraîcheur  de  leur  matinée  printanière 
ou  dans  la  splendeur  de  leur  soleil  couchant,  semblent 
annoncer  Delacroix  et  son  romantisme  coloré. 

Rubens  se  plut  à  évoquer  souvent  ces  vues  plus  ou 
moins  modifiées  du  château  du  Steen,  qu'il  avait 
acheté  en  1635  et  où  il  passait  plusieurs  mois  chaque 
année.  Un  paysage  présentant  des  analogies  avec  le 
Tournoi  est  au  Musée  de  Berlin,  un  autre  à 
l'Ashmolean  Muséum  d'Oxford  ;  enfin  une  réplique 
un  peu  plus  petite  figure  dans  la  collection  du  baron 
Janssen  à  Bruxelles.  Il  est  probable  que  le  tableau 
du  Louvre  se  trouvait  encore  dans  l'atelier  de  Rubens 
à  sa  mort  en   1640.  II  est  repris  à  l'inventaire  sous 


le  n°  104,  Une  pièce  d'une  Jouste  dans  un  paysage.  1! 
daterait  des  dernières  années  du  maître. 

La  Kermesse  (Pl.  74).  —  Catalogue  n"  2ii^.  Bois. 
Haut.  I  m.  4g.  Larg.  2  m.  6i.  Collection  de  Louis  XIV. 
Acquis  en  iCi8$de  M.  de  l' Aubespine,  marquis  d' Haute- 
rive,  pour  3S$o  livres  avec  un  grand  tableau  du  Vieux 
Bassan  représentant  l'arche  de  Noé.  —  Bibliogr.  som- 
maire :  Oldenbourg  (R.)  P.-P  Rubens.  Klasstker  der 
Kunst.,  t.  V.  4"  édition  sans  date.  p.  406.  —  Rocses 
(Max).  l'Œuvre  de  Rubens.  5  vol.  in-4'',  Anvers,  1886- 
1892.  voir  t.  IV,  p.  70  et  t.  V,  p.  253. 

Nous  avons  ici  l'un  des  tableaux  de  la  dernière 
période  de  Rubens,  datant  de  1635-1638;  c'est  l'un 
des  plus  fougueux  et  des  plus  réalistes.  La  scène  se 
passe  en  pleine  campagne,  mais  dans  une  campagne 
à  peu  près  plate  et  nue.  dépourvue  de  cette  interpré- 
tation poétique  qui  marquait  si  fortement  les  paysages 
antérieurs.  Toute  l'attention  se  concentre  ainsi  sur 
le  tourbillon  de  cette  foule  endiablée  qui  semble  sortir 
du  sol  même.  C'est  vraiment  le  poème  de  l'humanité 
débridée,  et  aussi  le  poème  de  la  terre  flamande  dans 
sa  sf-ve  ardente  que  chantent,  avec  quelle  force,  ces 
couples   frénétiques,    pressés   à   gauche,   s'agitant   en 
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Pl.  72.  —  Portrait  d'Hélène  Fourment  et  de  deux  de  ses  enfants  (fragment) 
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l'i. 


Portrait  d'HéUne  Fonrmcnl  cl  de  deux  de  ses  enfanta  {pat^r  '14). 


RuBENS. 


tumulte  au  centre,  pour  aller  peu  à  peu  se  perdre 
dans  les  t;rand3  champs  vides  à  droite  vers  le  clocher 
du  village  qui  semble  un  rappel  ironique  à  la  sagesse, 
à  la  modération,  à  la  vie  de  l'an  delà. 

Rubens  ne  parait  avoir  peint  la  Kermesse  propre- 
ment dit?  qu'une  seule  fois  ;  au  Prado,  il  est  vrai,  se 
trouve  un  tableau  d'inspiration  à  peu  près  similaire  :  la 


Danse  des  paysans  (Oldenbourg  Kiass.  der  Kunst.. 
t.  V,  p.  407).  mais  ici  manque  ce  côté  îi  profondément 
terr  en  de  force  piimitive  qui  caracti^rise  le  panneau 
du  Louvre.  Olui-ci  du  reste  est  traité  dans  les  détails 
avec  une  habileté  et  une  largeur  consommées  :  chaque 
groupe  est  scUdement  crnstiuit  et  lien  itndj  dans 
la  lumièie,  sans  que  cette   perfection  du  morceau  ne 
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La  Kermesse  (pags  69). 


nuise  à  l'ensemble  et  ne  détruise  l'effet  collectif  du 
tableau. 

Rubens  travailla  particulièrement  cette  Kermesse 
comme  en  témoignent  deux  feuilles  de  dessins  de  sa 
main  conservées  au  British  et  toutes  remplies  d'études 
pour  cette  scène.  Ajoutons  que  l'action  de  cette 
œuvre  sur  notre  école  du  xvin^  siècle  fut  immense  ; 
l'on  connaît  en  particulier  plusieurs  groupes  et 
personnages    copiés    par    Watteau. 


SNYDERS  (Frans).  —  Anvers,  1 1  novembre  1579 
—  Anvers,  19  août  1657. 

Bibliogr.  sommaire:  L'excellent  article  de  Paul  Busch- 
mann  dans  la  Biogr.  nat.,  t.  XXIII  (1921-1924)  avec 
indicat.  debibl.  antér.  Oldenbourg  (R.),  Die  Flâmische 
Malerei desXV 1 1  Jahrhmderts,  Berlin,  1918,  voirp.  186. 

Les  Singes  voleurs  de  fruits  (Pl.  76).  —  Cota- 
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logue,  n'  2152.  Toile.  Haut,  o  m.  gS.  La'g.  i  m.  4y. 
Signé.  Vient  de  la  donation  La  Caze,  en  zS6r). 

Une  jolie  fête  de  couleurs,  symphonie  nuancée  de 
jaunes  répondant  aux  bleus  des  assiettes,  en  passant 
par  les  verts  frais  et  clairs  des  raisins. 

Le  tableau  de  nature  morte  devait  nécessairement 
se  développer  avec  Rubens  et  son  école.  L'art  du  grand 
Anversois  est  trop  essentiellement  un  hymne  passionné 
à  tout  ce  que  le  monde  a  produit  de  beau  et  d'extérieu- 


rement attachant,  de  doux  et  de  coloré,  pour  que  fleurs, 
fruits  ou  bêtes  ne  tiennent  pas  aussi  une  place  imper 
tante  dans  sa  peinture  et  dans  celle  de  son  entourage. 
Ce  courant,  du  reste,  déterminé  par  la  personnalité 
dominante  et  la  vision  particulière  de  Rubens,  se 
rencontrait  avec  des  traditions  qui  venaient  de  fort 
loin.  Le  goût  des  choses  inanimées  pour  elles-mêmes, 
pour  leur  forme  et  leur  couleur  s'annonce  déjà  avec 
force,  nous  l'avons  vu,  dans  la  production  du  xV  siècle  ; 
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puis  vers  le  milieu  du  xv!*"  siècle.  Fieter  Aertsen  crée 
le  genre  propre  de  la  nature  morte  dont  son  panneau 
célèbre  :  l'Etal  de  boucher,  à  l'Université  d'Upsal  (daté 
de  1551).  est  un  frappant  exemple.  Par  Beuckelaer, 
par  Brueghel  de  Velours  et  ses  précises  études  d'ani- 
maux et  de  gibier,  cette  peinture  se  perpétue  et  se 
développe  et  vient  rencontrer  les  conceptions  propres 
à  l'école   rubénienne. 

De  la  réunion  de  ces  deux  tendances,  devait 
naître  l'œuvre  de  Frans  Snyders.  Ajoutons,  comme 
circonstance  accessoire,  mais  qui.  peut-être,  ne  fut 
pas  étrangère  au  développement  du  jeune  artiste, 
que  c'est  dans  une  auberge  fameuse  d'Anvers 
qu'il  naquit,  en  1679.  11  dut,  tout,  jeune,  assister 
à  la  préparation  de  plantureux  repas.  Apprenti 
en  1593.  chez  Fierre  Brueghel  II.  il  est  franc-maître 
en  1602  :  en  1608.  on  le  trouve  à  Milan.  Un  an 
après,  il  est  déjà  rentré  à  Anvers  où  il  épouse, 
en  1611,  la  sœur  des  peintres  Corneille  et  Paul 
de  Vos  ;  il  ne  paraît  guère  plus  quitter  sa  ville  natale 
oij   il   meurt  en    1657. 

Lié  d'amitié  ou  de  parenté  avec  les  principaux 
maîtres  de  cette  brillante  période,  il  collabora  souvent 
avec  Rubens  et  Jordaens.  Fêté  par  ses  contemporains. 
Snyders  fut  un  peintre  fécond  ;  son  catalogue  actuel 
comprend  plus  de  250  numéros.  Malheureusement, 
sept  peintures  seulement  sont  datées,  et,  la  discussion 
critique  de  ses  œuvres  n'ayant  pas  encore  été  faite,  il 
reste  fort  difficile  d'établir  un  classement  quelconque, 
d'autant  plus  que  sa  manière  changea  peu  ;  cela,  nous 
le  savons  par  les  différentes  toiles  de  Rubens  auxquelles 
il  travailla. 

VOS     (Paul  de).  —    Huist,  vers    1590  —  Anvers. 
30  juin,   1678. 

Bibliogr.  sommaire  :  Oldenbourg  (R.),  Die  Flâmische 
Malerei   des    XV II  Jahrhmderts,    Berlin,    1918,   voir 


p.  192  193.  —  G.  Gluck,  Les  Peintres  d'animaux,  de 
fruits  et  de  fleurs  {Trésor  de  l'Art  belge  au  XV :F 
siècle.  Bruxelles.  1912,  2  vol.  in  fol.  t.  I.  p.  226.) 

Chasse  au  san£lier{Pi .  77).  —  Catalogue,  n'  2144. 
Toile.  Haut.  2  m.  ,72.  Larg.  ?  m.  48.  Musée  Napoléon. 
Provient  de  la  galerie  de  Munich. 

Cette  toile,  comme  du  reste  nombre  des  œuvres  de 
Paul  de  Vos,  fut  longtemps  attribuée  à  Frans  Snyders. 
On  sait,  en  effet,  que  ce  dernier,  sans  doute  sous  l'in- 
fluence des  grandes  chasses  de  Rubens  qui  appa- 
raissent de  1615  à  1620,  commença  à  brosser  de  larges 
combats  d'animaux,  sujets  auxquels  devait  tout  par- 
ticulièrement se  vouer  Paul  de  Vos. 

La  distinction  entre  les  productions  très  sembla!  les 
des  deux  artistes  est  souvent  délicate  à  faire,  tant  leurs 
manières  sont  voisines  l'une  de  l'autre.  Paul  de  Vos  est 
plus  jeune  que  Snyders  .  d'une  nature  peut-être  aussi 
moins  personnelle  si  nous  en  jugeons  par  ses  inventions 
moins  variées  que  celle  de  son  émule,  il  paraît  avoir  subi 
plus  fortement  l'influence  de  Rubens.  Son  coloris  est 
plus  chaud,  plus  moelleux,  plus  gras  que  celui  de 
Snyders:  on  sent  le  peintre  plus  complètement 
absorbé  par  les  découvertes  et  les  nouveautés 
qu'apportait  le  grand  Anversois  dans  l'art  de  sentir 
et  de  rendre  les  nuances  infinies  de  la  lumière  :  en  un 
mot,  Paul  de  Vos  a  moins  d'attaches  que  Snyders 
avec  le  xvi<'  siècle. 

Né  vers  1590,  à  Hulst,  il  était  le  frère  cadet  de  Cor 
neille  de  Vos,  le  beau  portraitiste.  Après  1606.  nous  le 
voyons  travailler  chez  Frans  Snyders  qui.  en  1611. 
épousa  sa  sœur.  Franc-maître  en  '620.  ce  fut  un 
peintre  de  chasse  fort  estimé  ;  il  traita  aussi  les 
armes  et  les  accessoires  de  guerre  et  reçut  plusieurs 
commandes  du  rci  d'Espagne. 

Remarquons,  pour  la  toile  qui  nous  occupe,  qu'ii  est 
permis  de  supposer  une  ancienne  tradition  la  donnant  à 
notre  artiste.   Villot,  en  effet,  souligne  que  dans  les 
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anciennes  notices,  l'attribution  indiquée  est  Martin 
de  Vos,  sans  doute  altération  de  la  désignation  pri- 
mitive .1  Paul  de  Vos  ». 

JORDAENS  (Jacob).  —  Anvers,    19  mai  1593  — 
Anvers,    18    octobre   1678. 

Bibliogr.  sommaire  :  Oldenbourg  (R.).  Die  Flàmischi; 
Malerei  des  XVW  Jahrhunderts. 'BerWn.  1918,voirp.  106- 
121.  et  l'ouvrage  très  complet  de  Max  Rooses  :  Jor 
daens.  sa  vie  et  ses  œuvres.  Anvers.  1906,  1  vol.  in-4''. 
On  trouvera  dans  l'article  de  K.  Zœge  van  Manteuffel 
au  t.  XIX  (1926)  du  Dictionnaire  de  Thieme.  les  indi- 
cations  de   la   bibliographie   antérieure. 

Les  Quatre  Évangélistes  (PI.  78).  —  Catalogue, 
n'  2012.  Toile.  Haut,  i  m.  34.  Larg.  i  m.  iS.  Collection 
de  Louis  XV L  Acquis  en  iyS.f  à  la  vente  du  comte 
de  Vaudreuil.  Ancienne  collection  de  Pierre  Lastman 
d'Amsterdam  {16 J2).  Copies  anciennes  chez  le  comte 
de  Harwick  à  Wimpole.à  l'église  Saint- Jeande Maiines, 
aux  Jésuites  de  Tournai,  etc.  —  Bibliogr,  sommaire  ; 
Goffin  (Arnold  :  L'art  religieux  en  Belgique.  La  pein- 
ture, 1  vol.,  fol.  Van  Oest,  1924,  p.  138-139.  —  Max 
Rooses:  Jor  daens,  sa  vie  et  ses  œuvres.  Anvers,  1906, 
in-40,  voir  p.  28-30.  —  Buschmann  (P.),  Jacques  Jor- 
daens,  1  vol.  in-4".  Bruxelles,  1905,  voir  p.  67.  — 
Th.  von  Frimmel  :  Kleine  Funde  ^w  Jakob  Jordaens 
(Blâlter  fur  Gemàlde  Kunde),  t.  I  (1905),  p.  33-34  et 
aussi  t.  m  (1907),  p.  129. 

Jordaens  et  Van  Dyok  sont  peut-être  les  seuls 
parmi  les  artistes  anversois,  contemporains  de  Rubens, 
qui  surent  maintenir  à  côté  du  maître  des  personnalités 
nettement  accusées,  et  du  reste  aussi  différentes  que 
possible  l'une  de  l'autre. 

Tandis  que  Rubens  recréait  en  se  jouant  une  huma- 
nité supérieure  et  complète,  faite  à  l'image  de  son  rêve, 
les  deux  artistes  dont  nous  parlons  se  contentèrent  de 


marquer  à  leur  empreinte  un  fragment  de  cette  Huma- 
nité, que  le  grand  génie  pétrissait  tout  entière.  Van 
Dyck  choisit  la  part  la  plus  brillante,  celle  qui  devait 
lui  attirer  succès  et  réputation  ;  il  prit  pour  modèles 
les  hauts  personnages,  les  gens  en  vue  à  Gênes,  à 
Anvers,  àla  cour  de  Charles  1'-'''  d'Angleterre.  Jordaens, 
plus  modeste,  se  contenta  des  paysans  de  Flandre, 
mais  il  les  peignit  avec  joie  et  avec  amour,  il  leur  appor- 
ta toute  la  jolie  fantaisie,  toute  la  liberté  du  xvi<!. 
Les  dieux  et  les  déesses  que  Lucas  de  Leyde  d'abord, 
puis  Spranger,  Goltzius,  Martin  de  Vos  avaient  Jait 
entrer  dans  l'art  flamand,  mais  en  les  maintenant 
dans  une  région  éthérée  et  lointaine,  il  les  donna  pour 
compagnons  et  compagnes  à  ses  humbles  contempo- 
rains, il  les  fit  pénétrer  avec  eux  dans  leurs  chaumières, 
dans  leurs  fermes  plantureuses.  Reprenant  la  tradition 
de  Pieter  Aertsen  et  de  Bruegel  le  Vieux,  il  nous  montra 
des  repas  de  campagnards  et  les  travaux  des  champs  ; 
mais  il  remplaça  la  raideur  et  l'inexpérience  de  l'un 
par  la  joie,  la  fougue  et  le  grand  soleil  de  Rubens  ; 
de  l'autre,  il  adoucit  le  côté  dramatique  et  sombre 
transformant  les  génies  monstrueux  et  déformés  qui 
venaient  de  Thierry  Bouts  et  de  Jérôme  Bosch  en 
nymphes  et  en  satyres  boijdissant,  en  dryades  joyeuses. 
Il  unit  à  sa  manière,  et  dans  un  cercle  limité,  le  roma- 
nisme  plus  ou  moins  savant  du  xvr'  à  la  sève  locale 
et  profonde.  Il  fit  ainsi  une  œuvre  humaine  et 
prenante  qui  chaque  jour  croît  en  importance  et  en 
signification. 

La  vie  de  Jordaens  paraît  simple  :  il  naît  et  meurt 
à  Anvers  (1593-1678).  il  n'alla  pas  en  Italie  et  peignit 
toute  son  existence  en  laborieux  ouvrier  de  l'art.  Sa 
première  manière,  que  l'on  peut  placer  à  peu  près  entre 
1617  et  1631,  se  caractérise  par  des  tons  francs,  l'éclat 
des  couleurs,  les  contours  nettement  marqués  :  à 
partir  de  1631,  Jordaens.  sans  doute  sous  l'influence 
de  Rubens,  recherche  les  effets  d'atmosphère,  l'unité 
de  composition  picturale  ;  d'une  façon  générale  il-  va 


Pl.  76.  —   Les  singes  voleurs  ilc  fruits  [page  yi). 
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vers  un  effacement  pliis  ou  moins  complet  des  arêtes, 
et  un  modelé  de  plus  en  plus  accentué. 

C'est  à  la  première  période  qu'appartient  la  belle 
peinture  de  conception  serrée,  de  sentiment  intense  qui 
nous  occupe  en  ce  moment.  Jordaens  ici  se  montre 
profondément  et  sincèrement  religieux,  avec  une 
simplicité,  un  calme,  une  vie  intérieure  qui  tranchent 
sur  la  pieté,  tantôt  de  grand  style,  tantôt  mondaine 
et  agitée  que  la  contre-réforme  met  â  la  mode.  A  cet 
égard,  le  tableau  du  Louvre,  comme  intention,  se 
rattache  étroitement  à  la  Crucifixion,  de  la  Fondation 
Terninck  à  Anvers,  ou  à  celle  du  musée  de  Rennes, 
peintures  à  la  fois  tragiques  et  simples  où  Jordaens 
interprète  de  manière  si  personnelle  les  scènes  de 
l'Evangile.  Il  les  transpose  dans  la  vie  de  tous  les 
jours  de  ses  contemporains,  et.  se  souvenant  que  le 
Christ  a  prêché  parmi  le  peuple  et  pour  le  peuple,  il 
lui  donne  pour  auditeurs  les  Flamands  rencontrés  aux 
portes  d'Anvers.  Dans  ces  Quatre  Evangélistes.  ce  que 
'artiste  nous  rend  avec  une  étonnante  intensité,  c'est 
le  sérieux  profond  de  quelques  pêcheurs  ardents  à 
s'instruire  des  grandes  vérités.  Le  groupe  des  person- 
nages intimement  liés  est  fort  beau  :  au  centre,  la  large 
tache  blanche  du  saint  lean  perdu  dans  sa  lecture  : 
à  droite  et  à  gauche,  les  fortes  valeurs  de  ces  têtes 
rougeâtres  et  brûlées  de  marins 

Nous  avons  là  sûrementuneœuvre  de  jeunesse,  mais,  à 
cause  des  oppositions  moins  dures,  du  coloris  plus  fondu 
que  dans  les  Crucifixions  dont  nous  avons  parlé,  nous 
croyons  les  Quatre  Evangélistes  légèrement  postérieurs 
et  nous  les  placerions  aux  environs  de  l'année   1622. 

Jupiter  enfant  nourri  par  la  chèvre  Amalthée 

(Pu,  79).  —  Catalogue  n"  2013.  Toile.  Haut,  j  m.  50. 
Lar^.  2  m.  oj.  Collection  de  Louis  XVI IL  Acquis  en 
iSiy  de  M.  Quatresols  ae  la  Hante  avec  d'autres  tableaux 
moyennant  100.000  francs.  —  Bibliogr.  sommaire  : 
Max  Rooses,  Jordaens,  sa  vie  et  ses  œuvres,  Anvers. 
1906,    in -4»,    voir    p.    87-88.    Buschmann    (Paul). 


■Jacques  Jordaens,  Bruxelles.  1905,  1  vol.  in-4<i,  p.  113. 

Un  très  beau  Jordaens.  postérieur  sans  doute  à  la 
Fécondité  de  Bruxelles,  car  les  tons  n'y  ont  plus  le 
même  éclat  et  la  même  franchise,  mais  toute  la  scène 
est  animée  d'un  sentiment  analogue  de  calme  paga- 
nisme. Le  corps  massif,  mais  nuancé  et  lumineux  de 
la  nymphe  se  détachant  sur  un  beau  paysage,  sans 
doute  emprunté  à  Titien,  d'un  brun  verdàtre  avec  un 
ciel  d'un  bleu  gris  assez  foncé,  le  faune  rougeâtre  et 
brûlé  à  droite  auquel  s'opposent  les  tons  tout  frais 
et  rosés  du  jeune  Jupiter  à  gauche  ;  entre  eux  la 
chèvre  grise  tachetée  de  blanc  et  de  rouge,  tout  ici 
est  d'une  harmonie  solide,  dénotant  des  qualités  de 
premier  ordre  :  il  y  a  dans  cette  toile  une  vision  mesurée 
et  comme  reposée  de  Jordaens  qui  est  intéressante  à 
noter  dans  son  œuvre.  Nous  avons,  avec  cette  Enfance 
de  Jupiter,  l'une  de  ces  compositions  dont  nous  parlions 
précédemment  et  où  le  maître  a  su  le  mieux  allier 
une  impression  antique  à  des  données  de  la  vie  locale 
et  particulière  :  la  nymphe  n'est-elle  pas  ici  une  simple 
et  belle  fille  des  Flandres  ? 

Pour  toutes  ces  qualités,  nous  pensons  que  la  pein- 
ture du  Louvre  peut  se  dater  comme  l'indique  le 
catalogue  de  M.  Louis  Demonts.  des  environs  de 
1631-1635,  et  nous  la  croyons  aussi  antérieure  à  la 
version  du  même  sujet  au  musée  de  Cassel.  La  turbu- 
lente chèvre  Amalthée  et  le  jeune  Jupiter  furent  des 
sujets  favoris  de  Jordaers  ;  il  les  répéta  plusieurs  fois, 
mais  la  toile  du  Louvre  riste  une  des  plus  belles 
et    des    plus    originales. 

Le  Musée  du  Louvre  et  le  Musée  de  Brunswick 
possèdent  des  dessins  qui  paraissent  avoir  servi 
d'études  pour  l'une  de  ces  nombreuses  compositions. 

Le  Roi  boit  .'  (Pl.  80).  —  Catalogue,  n<'2oi4.  Toile. 
Haut.  1  m.  52.  Larg.  2  m.  04.  Acquis  le  iS  février  lygj 
à  la  vente  de  feu  le  duc  de  Choiseul-Praslin.  Ancienne 
collection  Fizeau  d' Amsterdam.  —  Bibliogr.  sommaire  : 
Max  Rooses,  Jordaens,  sa  vie  et  ses  œuvres,  Anvers,  1906 , 
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JORDAENS. 


1  vol.  in-4<',  voir  p.  70-71.  —  Buschmann  (P.),  Jacques 
Jordaens.   Bruxelles,    1905,   voir  p.    109. 

Voici  l'un  des  thèmes  que  Jordaens  reprit  avec  pré- 
dilection, le  variant  sans  cesse  pendant  plus  de  dix 
ans.  Le  fai  repas  de  fête  dans  une  famille  flamande, 
l'abondance  des  mets,  l'entrain  endiablé  des  convives, 
même  des  plus  âgés,  cette  atmosphère  de  bien-être 
matériel,  cette  vision  de  chair  repue  et  satisfaite,  cette 
heureuse  sensualité  bon  enfant,  tout  cela  a  dû  le 
charmer  quelque  bel  après-midi  d'Epiphanie  ou  de 
kermesse,  et  tout  cela,  il  nous  le  conte  et  nous  le  peint 
avec  une  verve  et  un  plaisir  inlassables.  Il  ne  faisait, 
du  reste,  ainsi,  que  reprendre  une  tradition,  et  ce  sont  les 
Festins  de  l'Enfant  prodigue,  traités  par  Van  Hemessen 
avec  une  telle  outrance  de  gestes,  de  jeux  de  physio- 
nomie qui  paraissent  bien  avoir  servi  de  prototypes 
à  ces  Roi  bail  /,  à  ces  Fêtes  de  famille.  Le  sens  popu- 


laire de  Jordaens  devait  vite  comprendre  tout  le  bril- 
lant parti  qu'il  pouvait  tirer  des  résultats  obtenus  par 
son  lointain  prédécesseur.  Interprétant  ces  données 
avec  son  tempérament  propre,  dans  ce  style  de  large 
et  ample  composition  que  Rubens  avait  apporté. 
Jordaens  nous  donna  ces  toiles,  restées  pour  nous 
parmi  les  plus  représentatives  de  la  grasse  vie  flamande. 
Dans  cette  nombreuse  série,  les  meilleurs  exemplaires 
paraissent  être  ceux  du  début  :  la  Fête  des  Rois,  de 
Cassel,  celle  de  Bruxelles  (n»  664),  vers  1638,  la  Grande 
Fête  des  Rois,  du  Musée  de  Vienne  (n"  1087)  sans 
doute  vers  1638-1640:  plus  tard,  entre  1642  et  1646, 
il  reprit  les  mêmes  sujets  en  les  modifiant,  et  le 
tableau  du  Louvre  nous  semble  bien  être  de  cette 
époque,  comme  l'indique,  du  reste.  M.  Buschmann  ; 
on  ne  sent  plus,  dans  cette  toile,  la  fermeté,  l'accent 
et  l'invention  toute   neuve   du   tableau  de  Bruxelles; 
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les  tons  sont  moins  francs,  les  oppositions  plus 
marquées,  tout,  en  un  mot.  est  à  la  fois  plus  mou 
et  plus  terne. 

Jésus  chassant  les  vendeurs  du  Teniple{PL.  8 1  ). 

—  Catalogue,  n'  2011,  Toile.  Haut.  2  m.  SH.  Larg. 
4  m.  36.  Collection  Louis  XV.  Acquis  en  lysi  du  peintre 
Natoire.  —  Bitliogr.  sommaire  :  Max  Rooses,  Jor- 
daens,  sa  vie  et  .^es  œuvres.  Anvers,  1906,  1  vol.  in-4°, 
voir  p.  175.  —  Buschmann  (Pa.u\).  Jacques  Jordaens, 
Bruxelles,   1905,  voir  p.   106. 

Cette  peinture  de  Jordaens,  contrairement  à  celle 
des  Quatre  Euangflistes,  peut  à  peine  mériter  l'épi  thète 
de  religieuse.  Une  bousculade  dans  un  marché  flamand, 
tel  que  Jordapns  devait  en  voir  chaque  semaine  au  voi- 
sinage de  sa  maison,  voici,  en  réalité,  la  scène  repré 
sentée.  Mettons  à  l'actif  de  l'imagination  du  peintre 
le  décor  pompeux,  le  péristyle  grandiose,  et  admettons 
que  Jordaens  voulut  nous  montrer,  dans  cette  archi- 
tecture, un  fragment  de  sa  ville  d'Anvers,  telle 
qu'il  devait  la  rêver,  tout  entière  reconstruite  par 
Rubens. 

La  figure  de  Jésus  est  ici  purement  épisodique,  se 
détachant  à  peine  des  différents  groupements  ;  l'oppo- 
sition entre  l'idéaHsme  agressif  et  agissant  du  Christ 
ou  de  ses  disciples,  et  la  matérialité  des  marchands 
n'est  pas  même  indiquée.  Mais  ceci  admis,  que  cette 
toile  est  donc  intéressante,  et  comme  l'on  saisit  bien 
quelles  racines  profondes  plongent,  avec  Jordaens. 
dans  l'art  du  xv!<^  siècle  !  Cet  entassement  de  bétail  et 
de  volaille,  ces  fruits  ou  ces  légumes,  le  changeur 
même  si  rudement  malmené  cette  fois,  nous  les  con- 
naissons, et  les  compositions  de  Pieter  Aertsen,  de 
Joachim  Beuokelaer  nous  fournissent,  dès  1550-1575. 
quelques-unes  des  idées  et  des  modèles,  de  ces  Ven- 
deurs chassés  du  Temple.  Jordaens.  dans  cette  pein- 
ture, paraît  complètement  dominé  par  le  siècle  précé- 


dent pour  toute  la  conception  générale  et  pour  la  subor- 
dination du  sujet  religieux  à  l'entouraee 

Dans  l'exécution,  au  contraire,  nous  retrouvons 
le  métier  et  toute  la  liberté  de  Rubens  La  scène  est 
tumultueuse  et  mouvementée  :  déjà  Jérôme  Bosch  et 
Bruegel  le  Vieux  nous  avaient  fourni  des  exemples 
semb'ables.  mais  la  peinture  est  ici  liée  et  comme  nmal- 
gamée  par  l'atmosphère,  par  l'opposition  d'ombre  et 
de  soleil  :  cela  est  nouveau,  et  vient  de  Rubens  ;  d'une 
pareille  technique,  l'on  ne  pourrait  trouver  trace  dans 
l'art  flamand  avant  les  toiites  premières  années  du 
XVII*  siècle.  Le  tableau  entier  s'équilibre  autour  de 
la  grande  tache  claire,  déterminée  par  la  femme  et 
les  enfants  aux  formes  plantureuses,  par  l'homme 
au  torse  nu  ;  au  pourtour,  sont  les  tons  solides  des 
deux  docteurs  au  fond,  l'ombre  du  mur  à  droite,  et  les 
personnages  culbutés  dans  le  contre-jour  du  premier 
plan  :  c'est  une  vigoureuse  arabesque  qui  encercle  et 
limite  toute  l'agitation  centrale 

Les  enseignements  de  Rubens  à  ses  dernières  années 
n'ont  pas  été  perdus,  et  cela  suffirait  déjà  à  dater  cette 
peinture.  Nous  sommes  entre  1641  et  1650,  loin  des 
tons  francs  et  clairs  de  la  Fécondité,  du  Paysan  et  du 
Satyre. 

Un  dessin  au  musée  de  Brunswick,  un  autre  au 
musée  du  Louvre,  représentent  la  même  scène  avec 
des  variantes.  Jordaens  reprit  aussi  ce  thème,  en  le 
simplifiant,  dans  l'une  de  ses  eaux-fortes  exécutées 
vers    1652. 

Portrait  d'homme,  appelé  faussement  autrefois 
Michel    Adrien     JRuyter,     amiral    hollandais 

(Pl.  82).  —  Catalogue,  n'  2016.  Toile.  Haut,  o  m.  04. 
Larg.  o  m.  y 3.  Collection  Louis  XVIIL  Compris  dans 
les  20.000  francs  de  tableaux  acquis  en  1,124,  de  M.  Mauco 
(Musée  Européen).  —  Bibliogr.  sommaire  :  Max  Rooses. 
Jordaens,    sa    vie  et  ses  œuvres,   Anvers,   1906,   1  vol. 
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in-4".  voir  p.  247.  Buschmann   (P.).  Jacques   hrdaens. 
Bruxelles.  1905.  voir  p. 'lOS. 

Le  modèle  et  le  peintre  ont  dû  se  plaire  ;  ils  étaient 
faits  l'un  pour  l'autre  ;  on  n'en  doute  pas  devant 
ce  tableau  enlevé  avec  une  force  allègre,  qui 
dénote  le  Jordaens  des  meilleurs  jours.  Une  grosse 
figure  pyramidale,  aux  joues  rebondies,  comme  posée 
directement,  .le  cou  disparaissant,  sur  de  robustes 
épaules  ;  une  large  poitrine  et  un  ventre  proéminent  ; 
en  dépit  de  tant  de  matière,  un  aspect  cavalier, 
quand  même  répandu  dans  tout  le  tableau  ;  cet 
étonnant  mélange  de  lourdeur,  d'élégance  et  de 
mouvement  est.  je  crois  bien,  nouveau  dans  la  peinture 
flamande.  Il  suffit  de  se  reporter  aux  figures  de  Fourbus, 
à  celles  de  Moro  même,  pour  mesurer  le  chemin  par- 
couru en  moins  d'un  siècle.  L'influence  de  l'art  pro- 
prement hollandais  et  surtout  de  Frans  Hais,  semble 
ici  évidente.  La  peinture  se  date  sans  grande  hésitation 
possible  des  dernières  années  du  maître:  les  portraits 
de  cette  époque  sont  rares  ;  on  connaît  celui  d'un 
vieillard  au  musée  de  Budapesth  (Max  Rooses.  ouv. 
cité  p.  247). 

MOL  {PiETER  Van).  —  Anvers,  baptisé  le  17  novem- 
bre 1599  —  Paris  le  8  avril  1650. 

Bibliogr.  sommaire  :  Hymans  (Henri)  Œuvres, 
2  vol.  in-fol.,  Bruxelles  1920,  voir  t.  II,  p.  270-272, 
avec  bibliographie  que  l'on  complétera  par  celle 
indiquée  à  l'article  Van  Mol  du  Dictionnaire  de  Wiirz- 
bach. 

Les  apprêts  du  la  mise  au  lambeau  (Pl.  83). — 
Catalogue,  n°  20'i4.  Toile.  Haut.  2  m.  06.  Larg.  i  m.  46. 
Signé:  P.  Van  Mol.  Vient  du  couvent  des  Augustins 
déchaussés,  appelés  Petits  Pères  à  Paris. 

Ce  tableau  tient  à  la  fois  de  Rubens,  de  Jordaens  et 


du  Caravage  et  la  réunion  de  ces  trcis  influences 
s'exerçant  sur  un  tempérament  de  peintre  calme, 
équiliVré,  d'une  belle  force  saine,  constitue,  semble-t-il, 
une  des  principales  caractéristiques  de  Pieter  Van  Mol. 

Né  à  Anvers  en  1599,  franc-maitre.dans  la  Gilde  de 
Saint-Luc  en  1622-23.  Van  Mol  est  dès  1631  à  Paris. 
Son  succès  est  rapide,  il  devient  peintre  de  la  reine 
Anne  d'Autriche  et  sera  au  1'''  février  1648  l'un  des 
fondateurs  de  l'Académie  des  Beaux-Arts.  Il  meurt 
en  ie50.     • 

Son  œuvre  est  presque  entièrement  à  reconstituer, 
en  se  basant  sur  quelques  pièces  signées,  parmi  les- 
quelles se  comptent  surtout  la  présente  Mise  au  tom- 
beau (la  signature  se  voit  ici  sur  une  pierre  dans  le  bas 
à  droite)  et  une  Adoration  des  Bergers,  datée  de  1643 
au  musée  de  Marseille.  Van  Mol  présente  des  affinités 
d'une  part  avec  Rubens,  dont  il  fut  peut-être  le  collabo- 
rateur avant  son  départ  pour  Paris,  et  d'autre  part  avec 
Jordaens  ;  nombre  de  ses  toiles  ont  donc  été  attribuées 
à  l'école  de  l'un  ou  l'autre  des  deux  maîtres.  Nous 
proposerions  de  lui  rendre:  une  Sainte  Famille  en  demi- 
figures  qui  vient  d'entrer  au  musée  de  Bruxelles  et  une 
peinture  sur  laquelle  on  a  beaucoup  discuté  et  qui  fut 
parfois  donnée,  assez  bizarrement  du  reste,  à  Adam 
Van  Noort.  le  Denier  de  César,  de  l'église  Saint-Jacques 
à  Anvers.  Il  y  a  dans  ces  deux  œuvres  les  trois  influences 
dont  nous  avons  parlé  plus  haut  et  s'exerçant  à  peu  près 
dans  les  mêmes  proportions.  De  plus,  on  rencontre  dans 
ces  deux  tableaux  ces  mêmes  têtes  placées  dans  l'ombre 
et  éclairées  de  reflets,  têtes  qui  se  retrouvent  aussi 
dans  la  Mise  au  tombeau  ;  d'autres  ressemblances 
techniques  se  remarquent,  mais  nous  ne  pouvons  les 
exposer  ici. 

Le  tableau  du  Louvre  s'il  ne  possède  pas  des  qualités 
particulièrement  attrayantes,  a  du  moins  les  mérites 
d'une  toile  honnêtement  et  solidement  construite  ; 
il  reste  en  plus  le  point  de  départ  principal  pour  l'étude 
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d'un  peintre  intéressant  qui  vient  apporter  à  Paris 
et  traduire  au  goût  de  la  cour  et  de  l'Académie  les 
enseignements  de  Rubens  et  de  Jordaens. 

Le  jeune  homme  coiffé  d'une  mitre  (Pl.  84).  — 
Catalogue  n"  20^5.  Bois.  Haut,  o  m.  5^.  Larg.  o  m.  46. 
Donation  La  Case  iSôg.  Provient  probablement  du 
cabinet  de  Char  les- Antoine  Coypel,  iy$3  (sous  le  nom 
de  Rubens  n"  27). 

Une  très  belle  étude  faite  largement  d'un  pinceau 
vigoureux  et  par  un  peintre  d'un  rare  tempérament  : 
les  ors,  les  bruns  et  les  rouges  forment  une  gamme  de 
couleurs  harmonieuses  et  chaudes,  sous  lesquelles 
demeure  le  dessin  solide  et  ample.  " 

Si  comme  l'indique  une  vieille  tradition  du  Louvre 
et  comme  l'accepte  le  catalogue,  nous  avons  bien  là 
une  œuvre  authentique  de  Pieter  Van  Mol,  il  faut 
avouer  que  ce  serait  l'un  de  ses  plus  heureux  morceaux  ; 
enlevé  avec  une  fougue  et  une  liberté,  assez  rares  dans 
ses  autres  productions. 

Remarquons  que  cette  tête,  malgré  son  clair  coloris, 
présente  ces  ombres  grisâtres  à  la  Caravage  que 
M.  Louis  Demonts  a  notées  comme  caractéristiques  de 
Pieter  Van  Mol  ;  moins  accentuées  ici,  elles  n'ont  pas 
tourné  au  noir  comme  celles  des  Apprêts  de  la  Mise 
au  tombeau,  aussi  le  panneau  a-t-il  bien  mieux  conservé 
son  accord. 

VAN  DYCK  (Anthonis).  —Anvers, 22  mars  1599  — 
Blackfriars  (Londres),  9  décembre  1641. 

Bibliogr.  sommaire  :  Oldenbourg  (R.),  Die  Flâmische 
Malerei  des  XVlf  Jahrhunderts,  Berlin,  1918,  voirp.61- 
77. — Schaeffer  {EmW).  Van  Dyck.  Klassiker  der  Kunst, 
t.  XI II,  Stuttgart,  1909  (avec  corrections  apportées 
par  Oldenbourg,  ouvr.  cité,  voir  p.  63).  —  Cust  (Lionel). 
Van  Dyck,  1  vol.  in-fol.,  Londres.  1900.  —  Guiffrey 
(Jules),  Ant.  Van  Dyck,  Paris,  1882,  1  vol.  in-fol.  On 
trouvera,  dans  l'article  de  Halerditzl,  t.  X,  du  Diction- 
naire deThiems  (1914),  les  indications  de  bibliographie. 


La  Vierge  aux  donateurs  (Pu  85  et  86). —  Cata- 
logue, n"  ig62.  Toile.  Haut.  2  m.  50.  Larg.  1  m.  55. 
Collection  Louis  XIV.  Acquis  pour  le  roi  en  1685,  avec 
la  Mélancolie,  de  Feti,  par  le  peintre  Blanchard.  — 
Bibliogr.  sommaire  :  Schaeffer  (Emil),  Van  Dyck.  Klas- 
siker der  Kunst.  t.  XIII.  Stuttgart,  1909,  p.  83  et 
remarque  p.  499.  —  Guiffrey  (Jules),  Van  Dyck,  Paris. 

I  vol..  1882.  voir  p.  109  et  catalogue,  p.  246,   n°  70 
(Smith  149). 

On  rapproche  généralement  Van  Dyck  de  Rubens  : 
ceci  peut  être  légitime  si  l'on  entend  par  là  qu'un  dis- 
ciple peut  être  étudié  avec  son  maître.  Mais  passer  de 
l'un  à  l'autre,  c'est  mesurer  toute  la  distance  qui  sépare 
un  splendide  talent  d'un  grand  génie.  Les  qualités  de 
peintre,  les  dons  de  la  technique.  Van  Dyck  les  eut  à 
un  suprême  degré,  mais  chez  lui  l'homme  ne  fut  pas  à 
la  hauteur  de  l'artiste,  comme  l'a  dit  si  justement 
R.  Oldenbourg.  Il  eut  le  charme,  la  facihté,  le  sens 
supérieur  de  l'élégance  ;  il  lui  manqua  la  grandeur 
suprême  :  la  haute  idée  de  son  art  et  de  sa  mission 

II  monnaya  les  trésors  dont  les  fées  l'avaient  doté,  et 
s'épuisa  à  la  recherche  de  mauvais  marchés. 

Né  en  1599.  à  Anvers,  d'une  précocité  prodigieuse, 
il  est  déjà  célèbre  à  dix-huit  ans  ;  reçu  franc-maître 
dans  la  Gilde  d'Anvers,  en  1618.  il  est  nommé,  dès 
1620,  comme  le  principal  collaborateur  de  Rubens  dans 
le  contrat  pour  la  décoration  de  l'église  des  Jésuites.  Il 
part  pour  l'Italie,  triomphe  partout,  à  Gênes,  à  Rome, 
à  Venise,  en  Sicile.  Rentré  en  Flandre  en  passant  par 
Paris,  il  travaille  de  1627  à  1632  à  Anvers,  et  c'est 
l'époque  la  plus  laborieuse  de  sa  vie.  Son  style  per- 
sonnel, où  entrent  à  la  fois  l'influence  de  Rubens  et  des 
souvenirs  du  Titien,  se  dégage.  En  1632,  il  s'établit  en 
Angleterre,  devient  le  peintre  favori  de  Charles  K^  et 
de  sa  cour,  et  dans  ce  milieu  élégant,  aristocratique  et 
jeune,  aussi  avide  de  plaisirs  qu'insouciant,  il  trouve 
l'exacte  correspondance  de  ses  défauts  et  de  ses  qua- 
lités. II  peint  là  des  chc-fs-d'œuvre  et  meurt  épuisé, 
en  1641 

Le  beau  tatleau  qui  nous  occupe  fut  exécuté  sans 
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doute  entre  1627  et  i630.  à  Anvers,  et  probablement 
au  début  de  cette  période.  Il  doit  être  de  quelques 
années  postérieur  à  la  Vierge  avec  les  trois  repentants, 
appartenant  également  aux  collections  du  Louvre 
(n"  1961)  et  faite  suivant  toute  vraisemblance  à 
la  fin  du  séjour  dans  la  péninsule.  Cette  Vierge  aux 
donateurs  semble  l'aboutissement  de  toute  une 
série  de  Saintes  Familles  antérieures,  datant  encore 
de  l'époque  italienne  :  par  exemple,  la  Vierge  et 
l'Entant,  de  l'Académie  Saint-Luc.  à  Rome  (Schaeffer, 
p.  75)  ;  le  Mariage  mystique  de  sainte  Catherine,  à 


Bjckine;ham  Palace  (Schaeffer,  p.  77)  ;  la  Sainte 
Famille,  du  Musée  de  Turin  (Schaeffer,  p.  78);  la  Vierge 
avec  l'Enfant  et  sainte  Catherine,  à  Londres,  chez  le 
duc  de  Westminster  (Schaeffer,  p.  81),  et  surtout  le 
Repos  pendant  la  fuite  en  Egypte,  de  la  Pinacothèque  de 
Munich  (Schaeffer,  p  82),  qui  présente  tant  de  rapports 
avec  le  tableau  du  Louvre. 

Celui-ci  révèle  une  influence  prépondérante  du 
Titien  dans  la  composition  générale.  danslaK'èieet  dans 
l'Enfant  :  par  contre,  la  tradition  flatT.nnde  venant  des 
Pourbus  ou  des  Key  détermine  les  figures  de  donateurs 
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tandis  que  des  souvenirs  précis  de  Rubens  se  retrouvent 
dans  les  angelots,  dans  le  beau  ciel  gris  nuancé  de  blanc 
et  de  bleu  sur  lequel  s'enlèvent  les  têtes  des  deux  per- 
sonnages Cette  toile  est  donc  à  la  fois  une  peinture 
splendide.  chaude  de  coloris,  sérieuse  de  sentiment  et. 
en  même  temps,  un  document  précieux  pour  la  connais- 


PiETER  VAN  Mol. 

sance   de   Van   Dyck   au   moment   de   sa   fructueuse 
période  anversoise  (1627-1632). 

Comme  signe  particulier  de  la  sensibilité  propre  à 
Van  Dyck,  notons  le  geste  de  l'Enfant  qui  caresse  de 
la  main'  la  figure  du  Donateur,  geste  vrai  et  sûrement 
observé,    mais   très   près   d'une   certaine   afféterie   à 
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laquelle  Van  Dyck  ne  saura  pas 
toujours  échapper.  La  correspon- 
dance des  sentiments  entre  la 
Vierge,  l'Enfant  et  le  Donateur  est 
rendue  avec  une  étonnante  préci- 
sion. La  Donatrice,  au  contraire, 
ssmble  ne  prendre  part  que  de 
bin  à  la  scène  et  rappelle  ainsi  les 
traditions  du  quinzième  siècle. 

Saint  Sébastien  secouru  par 
l^s  anges  (Pl.  87)  —  Catalogue, 
n"  i()64.  Toile.  Haut,  i  m.  97.  Larg. 
I  m.  4^.  Collection  Louis  XIV.  Ce 
tableau  en  ijoq-iyio,  se  trouvait  à 
Versailles  dans  le  cabinet  des  ta 
bleaux.  —  Compositions  analogues  à 
l'Ermitage  à  Saint-Pétersbourg,  dans 
l'église  de  Schelle  près  d'Anvers,  et 
au  Musée  de  Manchester  :  grisaille 
dans  l'ancienne  collection  de  sir 
Abraham  Hume.  —  Bibliogr.  som- 
maire :  Gliick  (Gustav).  Van  Dyck' s 
Anfange.  (Zeitschrift  fur  bildende 
Kunst),  1925-1926,  p.  257-264.  — 
Schaeffer(Emil),  VanDyck,  Klassiker 
der  Kunst,  t.  XI !I.  Stuttgart,  1909, 
p.  99.  _  Guiffrey  (Jules).  V.  Dyck. 
Paris,  1  vol.  in  fol..  1882,  voir  p.  81, 
catalogue,  n°  217,  p.  252  (Smith. 
148). 

Un  fort  beau  tableau  d'un  chaud 
coloris,  le  corps  du  saint,  en  partie 
noyé  dans  une  ombre  dorée,  ren- 
versé dans  une  masse  sombre  de  ter 
rain  et  de  feuillage  et.  comme 
opposition  à  gauche,  l'angelot  plus 
clair  et  le  ciel  d'un  bleu  vert.  La 
composition  picturale  est  de  premier 
ordre,  le  dessin,  à  bien  l'examiner 
serait  peut-être  moins  précis,  dénotant  moins  de 
vigueur  que  dans  les  autres  productions  de  Van 
Dyck   habituelles   à  cette  époque. 

La  toile  daterait  des  environs  de  1 627  à  1630,  moment 
oii  chez  Van  Dyck,  rentré  d'Italie,  se  mêle  de  façon 
assez  caractéristique,  aux  souvenirs  du  voyage,  l'in- 
fluence du  triomphant  Rubens. 

Des  compositions  voisines  se  rencontrent,  nous 
l'avons  dit.  àj'église  de  Schelle  aux  environs  d'Anvers 
(Schaeffer,  p"  100)  et  à  l'Ermitage  (Schaeffer,  p.  101). 
M.  G.  Gliick.  dans  un  article  récent  (voir  Bibliographie), 
reconnaît  dans  cette  dernière  toile  la  main  même  de 
Van  Dyck  et  attribuerait  le  tableau  du  Louvre  à 
quelque  imitateur  tel  Jean  Thomas.  Nous  ne  pouvons 
que  signaler  ici  l'opinion  de  l'éminent  spécialiste,  le 
tableau  de  l'Ermitage  ne  nous  étant  connu  que  par 
des  photographies. 

Le  martyre  de  saint  Sébastien  fut  un  des  thèmes 
favoris  de  Van  Dyck  :  il  le  traita  tout  jeune,  sans  doute 
dès  1615,  dans  une  peinture  aujourd'hui  au  Louvre 
même  (n"  1981)  et  fort  importante  pour  l'histoire 
de  ses  débuts  :  il  le  reprit  ensuite  vers  1622-1625 
dans  deux  tableaux  aujourd'hui  au  Musée  de  Munich 
(Schaeffer.  p.  19  et  48>  ;  l'esonisse  de  l'une  des  compo- 
sitions est  au  Musée  de  Lierre  (Belgique)  (Schaeffer, 
p.  49). 

Le  Christ  pleuré  par  la  Vierge  et  les  anges 
(Pl.  88).  —  Catalogue  n'  içôj.  Toile.  Haut,  o  m.  .7,7. 
Larg.  o  m.  65.  Collection  Louis  XIV.  —  Bibliogr. 
sommaire:  Schaeffer  (Emil),  Van  Dyck.  Klassiker  der 
Kunst,  t.  XIII.  Stuttgart.  1909,  n"  97. 

Peinture  datant  comme  la  précédente  des  années 
a.nversoises  de   1627  à   1632  ;   mais  ici  le  caractère 


P1.84..  —  Lejciwehnmmecoifféd'une   milre(pageSn).      Pieté  Van  Mol. 


simple  et  concentré  a  disparu  pour  faire  place  à  une 
douleur  plus  théâtrale  et  plus  maniérée.  Van  Dyck, 
dont  le  manque  d'imagination  est  si  frappant,  dut 
prendre  cette  composition  à  quelque  Italien  décadent 
voisin  de  Guido  Rémi,  et  l'on  sent  que  le  modèle  n'a 
pas  la  grandeur  du  Titien.  L'exécution,  par  contre,  est 
remarquable  et  la  couleur  splendide  :  le  corps  jaunâtre 
du  Christ  occupe  le  centre  de  la  toile  et  s'appuie  à  la 
robe  de  la  Vierre,  d'un  beau  ton  bleu  foncé;  à  droite, 
derrière  la  croix,  le  ciel  doré  et  chaud  teinté  de  rouge, 
sur  lequel  se  détache  le  groupe  de  la  Vierge  et  du  Christ. 

Van  Dyck  reprit  plusieurs  fois  ce  sujet;  c'était  du 
reste  son  habitude  pour  les  scènes  religieuses  qu'il 
traita  et  dont  les  thèmes  originaux  sont  en  fort  petit 
nombre  :  nous  sommes  loin  ici  de  la  création  sans  cesse 
variée,  et  toujours  abondante,  d'un  Rubens.  La  toile 
du  Louvre  est  la  répétition  en  petites  dimensions  du 
grand  panneau  du  Muséede Munich  (n"606)  (Schaeffer, 
p.  98),  et  elle  aurait  été  la  première  idée  d'une  autre 
Déposition  de  croix  célèbre,  celle  du  Musée  d'Anvers 
(n<'404)(Schieffer,  p.  124).  qui  vient  de  la  chapelle  de 
la  Vierge  à  l'église  des  Rérollets.  On  trouve  la  même 
scène,  mais  en  hauteur  cette  fois,  au  Musée  de  Berlin 
(Schaeffer  p.  95)  et  au  Musée  d'Anvers  (n"  403)  (Schaef- 
fer, p.  94),  exécutée  vers  1629  pour  le  maître-autel  du 
Béguinage. 

Le  côté  sentimental  et  presque  affecté  de  ces  dépo- 
sitions dut  plaire  particulièrement  aux  contemporains, 
si  l'on  en  juge  tout  au  moins  par  le  grand  nombre  de 
copies  existant,  soit  dans  les  musées  et  les  églises,  soit 
dans  les  collections  privées. 

Renaud  et  Armide  (Pu  91  et  92).  —  Catalogue, 
n'  1966.  Toile.  Haut,  i  m.  33.  Larg.  i  m.  og.  Provient 
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de  la  collection  du  Stathouder  à  la  Haye,  en  1795.  — 
Bibliogr.  sommaire  :  Schaeffer  (Emil),  Van  Dyck. 
K'assiker  der  Kunst.,  t.  XIII,  1909,  p.  118.  —  Cust 
(Lionel),  Van  Dyck,  1  vol.,  Londres.  19C0,  voir  p.  70 
et  85.  —  Guiffrey  (Jules),  Van  Dyck,  1  vol.  in-fol., 
Paris,  1882,  voir  p.  144.  Catalogue,  n"  264,  p.  253 
(Smith,  279). 

Au  début  de  1629.  Endymion  Porter,  un  des  plus 
actifs  agents  du  roi  d'Angleterre,  de  passage  à  Anvers, 
commanda  à  Van  Dyck  un  tableau  pour  Charles  !'=■■  : 


connaissant  les  goûts  poétiques  et  littéraires  de  la 
cour,  Van  Dyck  peignit  les  Amcurs  de  Renaud  et  d'Ar 
mide  ;  l'on  sait,  par  des  lettres  et  par  des  pièces  d'ar- 
chives, que  la  toile  était  expédiée  en  Angleterre  dès  la 
fin  de  1629  et  payée  par  le  roi  en  mars  1630  ;  malheu- 
reusement, dans  les  différents  documents,  le  sujet 
seul  est  indiqué  :  or.  Van  Dyck  peignit  deux  fois,  et 
avec  des  dispositions  différentes,  Renaud  et  Armide, 
dans  la  toile  du  Louvre,  dont  il  est  ici  question,  et  dans 
un    tableau    appartenant    au    duc    de   Newcastle,    à 
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La  Vierge  aux  donalears  (fragment). 
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Clumber  (Sch^effer  p  117).  Les  deux  peintures  pa- 
raissent de  mérite  égal,  d'époque  à  peu  près  semblable, 
et  il  est  difficile  de  dire  quelle  est  celle  qui  fut  com- 
mandée par  Porter. 

La  composition  du  Louvre,  plus  touffue,  pourrait 
être  la  plus  ancienne  des  deux  si  l'on  admet  qu'avant 
1635  Van  Dyck  alla  toujours  en  se  simplifiant.  C'est 
une  œuvre  charmante  tout  imprégnée  de  rêve,  de 
poésie  et  de  jeune  tendies.=e  On  saisit  ici  ce  que 
Van  Dyck  ajoute  de  grâce  maniérée  au  sentiment  du 


Titien  plus  fort  et  plus  proche  de  l'antique,  et  l'on 
prévoit  déjà  combien  il  pourra  influer  sur  le  goftt 
anï;lais.  déjà  prédisposé  à  une  certaine  afféterie.  Van 
Dyck  se  révèle  comme  l'un  de  ces  artistes  qui  relieront 
directement  la  complication  souvent  désordonnée, 
mais  toujours  riche  d'invention  du  xvi^,  à  la  douceur 
féminine  et  pleine  de  fantaisie  du  xviii<^  siècle. 

Ajoutons  que  le  coloris  est  exquis  ;  c'est  une  sym- 
phonie délicate  de  bruns  dorés,  de  vieux  roses  et 
d'orangés,    limités   et    vigoureusement   soutenus   sur 
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Pl.  87.  —  Saint  Sébastien  secouru  par  les  Anges  (page  83). 
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les  côtés  par  les  grandes  masses  de  feuillages  qui  ornent 
les  jardins  enchantés 

Une  étude  en  grisaille  (Haut.  0  m  55.  Larg  0.  m.  40) 
se  trouve  à  la  National  Gallery  (n°  877^).  venant  de 
la  collection  Peel. 

Vénus  demande  à   Vulcain  des  armes  pour 


Enée  (Pl.  89 et 90)  —  Catalogue,  n'  1Q65.  Toile.  Haut. 
2  m.  20.  Larg.  i  m.  45.  Collection  de  Louis  XIV.  — 
Bibliogr.  sommaire  :  Schaeffer  (Emil),  Van  Dyck, 
Klassiker  der  Kunst.,  t.  XIII,  Stuttgart,  1909.  p.  120.  — 
Guiffrey  (Jules).  Van  Dyck  1  vol.  in  fol.,  Paris,  1882, 
voir  p.  144.  Catalogue,  n"  273.  p.  254  (Smith.  140) 
Ce  tableau  doit  être  de  la  même  époque  que  Renaud 
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Le  Christ,  pleure  pur  la  VâTj;i'  cl  les  Anges  {page  ^j). 
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et  Armids  (1627  1632).  11  fut  fussi  exécuté  avant  le 
départ  pour  l'Angleterre,  et  c'est  une  des  plus  char- 
mantes et  des  plus  délicates  peintures  mythologiques 
de  Van  Dyck  Tenant  à  la  fois  du  Titien  et  de  Rubens. 
mais  gardant  une  profonde  originalité,  cette  page  est 
un  frappant  exemple  du  style  propre  à  Van  Dyck. 
aux  environs  de  la  trentième  année.  Moins  évocatrice 
peut-être  que  Renaud  et  Armide.  elle  est,  comme 
peinture  plus  «  une  "  et  repose  tout  entière  sur  le  con- 
traste entre  le  corps  délicieux,  tout  blanc,  tout  éclairé, 
de  la  déesse  à  gauche,  s'opposant  aux  carnations 
sombres  et  musclées  de  Vulcain  et  de  ses  aides,  dans 
l'ombre,  à  droite  ;  comme  transition,  entre  les  deux,  le 
joli  Amour,  délicatement  modelé,  à  la  peau  chaude- 
ment ambrée,  qui  emporte  les  armes 

Le  même  suiet  fut  repris  par  Van  Dyck,  mais  avec 
une  tout  autre  composition  dans  un  tableau  aujour- 
d'hui au  Musée  de  Vienne  et  qui  date  de  la  même 
période  (Schaeffer,  p.   119). 

Les  peintures  mythologiques,  du  reste,  sont  assez 
rares  dans  l'œuvre  de  Van  Dyck  :  en  dehors  de  celles 
que  nous  avons  déjà  nommées,  citons  surtout  :  une 
Bacchanale,  au  Musée  de  Dresde  (Schaeffer,  p  54),  un 
Jupiter  et  Anticpe,  au  Musée  de  Gand.  (n"  1900d 
peut-être  simplement  une  bonne  copie  ancienne  d'un 
original  perdu),  un  Silène  ivre,  au  Musée  de  Bruxelles 
(Schaeffer,  p.  53),  un  Bain  de  nymphes,  au  Musée  de 
Berlin  (Schaeffer,  p.  51),  ces  trois  dernières  datant  de 
la  toute  première  période  anversoise.  avant  le  départ 
pour  l'Italie. 

Portrait  équestre  de  François  de  Moncade, 
comte  d'Oasuria  et  marquis  d'Altona,  ambassa- 
deur d'Espai;ne  près  l'Empire  et  généralissime 
des    troupes    espagnoles  daris    les    Pays-Bas 


(1586-1635)  (Pl.  95).  —  Catalogue,  n'  loyi.  Toile. 
Haut.  3  m.  oy.  Larg.  2  m.  42.  Provient  du  palan  B'aschi, 
à  Rome.  lygS  —  Bibliogr.  sommaire  :  Schaeffer  (Emil), 
Van  Dyck.  Klassiker  der  KunsI  .  t.  XI 11.  Stuttgart, 
1909,  p.  318. —  Cust  (Lionel),  Van  Dyck.  Londres,  1  voL 
in-fol..  1900,  voir  p.  73.  —  Guiffrey  (Jules).  Van  Dyck, 
1  vol.  in  fol.,  Paris.  1882,  voir  p.  155  (la  date  proposée 
de  1631  est  difficilement  admissible)  ;  catalogue 
n"  699.  p.  271   (Smith,  143). 

François  de  Moncade.  généralissime  des  troupes 
espagnoles  dans  les  Flandres,  mourut  en  1635. 
D'autre  part,  il  ne  semble  être  arrivé  dans  les  Pays- 
Bas  qu'en  1633;  comme  Van  Dyck.  dès  1632.  est  en 
Angleterre  et  que  Moncade  ne  paraît  pas  être  venu 
dans  ce  pays,  on  peut  supposer,  avec  quelque  vraisem- 
blance, que  Van  Dyck  peignit  le  généralissime  à 
Bruxelles,  lors  du  voyage  que  fit  notre  artiste  sur  le 
continent,  dans  le  courant  de  l'année  1634.  Le  style 
du  tableau,  du  reste,  concorderait  avec  cette  date,  et  il 
se  place  logiquement  dans  l'œuvre  du  maître  après  le 
CAarte/"(Jc/;i»i^a/(  Windsor),  qui  est  des  en  virons  de  1633. 

C'est  une  belle  toile  officielle,  presque  d'apparat, 
telle  qu'il  convenait  pour  représenter  les  traits  d'un 
si  haut  personnage,  qui  fut  successivement  ambas- 
sadeur, capitaine  général  de  la  flotte  et  enfin  généra- 
lissime. Van  Dyck  savait  admirablement  remplir  de 
pareilles  tâches,  sans  faire  sentir  la  froideur,  la  gêne 
ou  la  faiblesse. 

Le  guerrier  et  sa  monture  s'enlèvent  avec  autorité 
sur  le  grand  ciel  orageux  d'un  gris  noir  auquel  répon- 
dent, dans  les  clairs,  la  robe  argentée  du  cheval  et,  plus 
haut,  le  grand  col  blanc  étalé  sur  l'armure  d'un  ncir 
verdâtre,  tandis  que  le  tapis  de  selle  rouge  et  les  plis 
d'une  écharpe  rose  flottante  viennent  égayer  cette 
sévère  harmonie. 
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l)L.  go.  —  VVnu6  ikmuii.it  à  Vhlcain  li.s  armes  pour  Enée  (page  46). 
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Pl.  91.  —  lienaud  et  Aimide  {paie  Sj). 


On  vo'.t  ici  combien  souvent  Van  Dyck  se  répète  : 
le  cheval,  les  gestes  et  l'attitude  du  cavalier  sont 
presqueexactement  les  mêmes  dans  le  présent  tableau  et 
dans  les  portraits  équestres  de  Charles  I",  conservés 
aujourd'hui  runà'Windsor(vers  1 633. Schaef f er,  p  306), 
l'autre  au  Prado  (entre  1635  et  1640.  Schaelfer  p.  363). 

On  ccnnaît  encore  deux  autres  portraits  de  Mon- 
cade.  par  Van  Dyck.  l'un  en  buste,  au  Louvre  même 
{n°  1972)  (Sohaeffer.  p,  319)  et  qui  dut  servir  d'étude 
pour  la  figure  équestre  ;  l'autre  au  Musée  de  Vienne 
en  grandeur  naturelle,  et  vu  jusqu'aux  genoux  (Sohaef- 
fer, p.  319). 

Portrait    de    Charles    I",    roi    d'Angleterre 


(1600-1649)  (Pl  93  et  94)  —  Catalogue,  n"  1067. 
Toile.  Haut. 2  m  y2  Larg.2m  12.  Signé.  Collection  de 
Louis  XVI.  —  Bibliogr.  sommaire  :  Schaeffer  (Emil), 
Van  Dyck.  Ktassiker  der  Kunst..t.  XIll,  Stuttgart. 
1909.  p  335  —  Jules  Guiffrey,  Ant.  Van  Dyck,  Paris 
1882,  1  vol.  in  fol.,  voir  p.  178  183  ;  catalogue,  n°  453, 
p   261  (Smith.  138). 

Le  chef  d'oeuvre,  sans  doute  de  Van  Dyck  et  l'un 
des  tableaux  les  plus  parfaits  parmi  ceux  qui.  sans  se 
placer  sur  les  hauts  sommets,  représentent  toutefois 
les  plus  belles  réussites 

Ce  portrait  résume  toute  une  conception  et  tout  un 
siècle  ;  iamais  le  roi.  tel  qu'on  le  comprit  aux  cours  de 
France  ou  d'Angleterre  au  xvii«  siècle,  ne  fut  lepré- 
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Vl.  93.  —   Puiliait  de   Cliwles  i",  roi  d'Angleterre  {Iranmciu). 
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Pi..  91.  —  Portrait  de  Charles  I'"',  roi  d' Angleterre  (page  90). 
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sente  avec  plus  de  bonheur,  d'élégance  et  de  grandeur. 
Toutes  les  qualités  de  Van  Dyck  trouvaient  ici  leur 
complète  utilisation  et  leur  but  ;  ses  limites  mêmes 
étaient  sans  danger,  puisqu'il  ne  s'agissait  que  d'une 
peinture  de  société  et  de  hiérarchie,  et  non  d'une 
œuvre  largement  humaine,  au  sens  profond  du  mot. 

Van  Dyck  dut  sentir  que  toutes  les  chances  étaient 
de  son  côté  et  qu'il  devait  se  surpasser  dans  cette 
occasion  unique  de  rendre  la  distinction  suprême  telle 
qu  il  pouvait  la  rêver,  sans  pompe  et  sans  faste 
officiel.    11  dressa  alors,  sans    doute  dans  le  courant 


de  l'année  1635.  cette  fière  silhouette,  incomparable 
mélange  de  dignité,  de  hauteur  et  de  grâce  dans  un 
tableau  tout  en  lignes  verticales,  au  milieu  du  plus 
splendide  décor  fait  de  grands  arbres  et  de  vastes  plans 
d'un  large  paysage,  qui  descendent  magistralement  vers 
la  gauche,  tandis  qu'à  droite  la  souple  encolure  d'un 
beau  cheval  vient  encore  rappeler  les  plaisirs  aristo- 
cratiques dignes  d'une  telle  figure. 

Toute  la  toile  est  supérieurement  peinte,  magni- 
fique et  mesurée  à  la  fois  avec  la  veste  de  soie  blanche 
bleutée  du  roi.  sa  culotte  rouge,  ses  molles  bottes 
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Pl.  95.  —  Portrait  équestre  de  François  de  Moncade  (page  «;). 


beiges,  son  grand  feutre  noir  se  détachant  sur  un 
beau  ciel  fait  de  bleu  soutenu,  parsemé  de  nuages  gris 
et  blancs,  allant  en  se  dorant  vers  l'horizon,  tandis 
que  la  ligne  bleu  vert  de  la  mer,  de  si  profonde  qualité, 
met  une  transition  entre  les  tons  audacieux  du  vête- 
ment royal  Jamais  dons  plus  heureux  de  coloriste  ne 
furent  mieux  employés  à  réaliser  un  complet  ensemble 
de  noblesse  alerte. 

Le  tabl°au  au  xvMi«  siècle  appartint  à  la  comtesse 
de  Verrue,  puis  au  marquis  de  Lassay  ;  il  fit  ensuite  partie 
des  collections  du  comte  de  La  Guiche  (1771)  et  de 


Crozat,  baron  de  Thiers  (1772).  Acheté  par  la  comtesse 
du  Barry  qui  le  plaça  à  Louveciennes,  il  fut  vendu  à 
Louis  XVI  en  1775  pour  24.000  livres. 

Van  Dyck  représenta  très  souvent  Charles  I^'',  soit 
seul,  soit  accompagné  de  sa  famille.  Dès  1632.  on  trouve 
le  roi,  la  reine  Henriette-Marie,  avec  le  prince  Charles 
et  la  princesse  Marie,  à  Windsor  (Schaeffer,  p.  302),  puis, 
vers  1633,  le  portrait  équestre,  vu  de  face,  à  Windsor 
déjà  cité  ;  de  la  même  année  à  peu  près  que  le  tableau 
du  Louvre,  le  roi  et  la  reine  en  buste  au  duc  de  Grafton, 
à  Euston  Hall  (Schaeffer,  p.  334),  puis  le  roi  en  chevalier 
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Pl.  gfi.  —  Portrait  de  l'artixlc,   par   Uii-mime  {page  ■>?). 


de  l'ordre  de  la  Jarretière.  àWindsor  (Schaeffer,  p.339), 
le  portrait  éques're  de  la  National  Gallery,  autrefois 
au  duc  de  M.irlborough  (Schaeffer.  p  341),  les  trois 
études  en  buste  faites  pour  le  Bernin,  à  Windsor 
(Schaeffer.  p  345).  et  le  portrait  équestre  de  face  au 
Prado,  vers  1635- 1640  (Schaeffer,  p.  363)  :  de  la  même 
époque,  le  Charles  I""".  en  buste,  à  Longford  Castle  et 
àArundelCastle (Schaeffer.  p. 367 et  368)  Mais  de  toutes 
ces  nombreuses  effigies,  celle  du  Louvre  reste  de  très 
loin  la  plus  parfaite  et  la  plus  représentative. 

Portrait  de  l'artiste  car  lui-même  (Pu.  96). — 
Catalogue,  n'  jr/Sj.  Toile  Haut,  o  m.  6S.  Larg  o  m.  5S. 
Collection  Louis  XIV.—  Bibliogr.  sommaire:  Schaeffer 
(Emil),  Van  Dyck.  Klassiker  der  Kunst..  t.  XIII, 
Stuttgart  1909,  p.  1.  —  Guiffrey  (Jules),    Van  Dyck, 


Paris.  1  vol.  in-fol..  1882,  voir  p.  174,  Catalogue  n"  903, 
p.  280  (Smith,  239). 

Van  Dyck  s'est  peint  si  fréquemment  que  nous  pou- 
vons le  suivre  pendant  les  différentes  p:*!  iodes  de  sa  vie. 

Nous  avons  de  ses  portraits  aux  environs  de  la 
seizième  année,  à  Vienne.  Académie  des  Beaux  Arts 
(Schaeffer,  p.  129).  puis  au  moment  de  son  départ  pour 
l'Italie  ou  dans  les  premières  années  de  son  séjour 
outre-monts  (entre  1620  et  1623)  ;  à  la  Wallace  en  Paris 
(Schaeffer,  p.  169)  :  à  l'Ermitage  (Schaeffer,  p.  171)  ;  à 
Londres,  chez  le  duc  de  Grafton  (Schaeffer.  p.  171);à 
la  Pinacothèque  de  Munich  (Schaeffer,  p.  173).  C'est 
environ  quinze  ans  plus  tard,  aux  alentours  de  1635- 
1638.  que  nous  placerions  le  portrait  du  Louvre.  Enfin, 
c'est  peut  être  un  an  seulement  avant  la  mort,  que 
viendrait  le  double  portrait,  actuellement  au  Prado,  ou 
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Pi,.  97.  —  Porirails  de  Charles- Louis,  comte  palatin  du  Rhin,  et  de  son  frire  {paie  g«). 


Van   Dick. 


il   se   montre   avec    John   Digby,    comte   de   Bristol 
(Schaeffer.  p.  361). 

C'est  bien  tel  que  nous  imaginions  le  portraitiste 
de  Charles  l'^f  et  des  princes  de  Bavière  que  Van  Dyck 
s'est  représenté  dans  ce  tatleau  du  Louvre  :  les  traits 
fins,  les  cheveux  bouffants,  joli  homme,  élégant, 
presque  trop,  voila  bien  !e  peintre  cavalier  qui  con- 
venait à  ses  aristocratiques  modèles.  Cette  tête  dis- 
tinguée, où  des  traces  de  fatigue  sont  déjà  visibles, 
s'enlevant  sur  un  fond  brun,  éclairé  d'or  et  délicieuse- 
ment nuancé  résume  pour  nous  le  Van  Dyck  de  la 
période  anglaise.  Les  succès,  les  aventures  et  les  tra- 
vaux accumulés  l'épuisèrent  rapidement,  mais  il  gardera 
jusqu'au  bout  son  allure  et  sa  distinction  :  le  tableau 
du  Prado  dont  nous  parlions  précédemment  en  fait  foi. 

Portraits  de  Charles-Louis  I"  du  nom,  comte 
palatin  du  Rhin,  électeur  puis  'lue  de  Bavière 
(1617-1680)  et  de  Robert  (ou  Rupert),  son  frère, 
créé  plus  tard  duc  de  Cumberland  par  Charles  I" 
(1619-1682)  (Pl.  97).  —  Catalogue,  n"  1969.  Toile. 
Haut.  I  m.  22.  Larg.  i  m.  fii.  Daté  de  iSjy.  Collection 
Louis  XIV.  Ancienne  collection  de  Charles  I"  d'Anglet. 
—  Bibliogr.  sommaire  :  Schaeffer  (Emil),  Van  Dyck. 
Klassiker  der  Kunst.,  t.  XIII,  Stuttgart,  1909.  p  349, 
et  remarque  n"  238,  p.  505.  —  Cust  (  Lionel).  Van  Dyck 
Paris,  1  vol.  in-fol.  1900,  voir  p  92  (date  de  1634 
indiquée  par  erreur).  —  Guiffrey  (Jules),  Van  Dyck. 
1  vol.  in-fol.,  Paris,  1882,  voir  p.  196  ;  catalogue, 
no  375.   p.  257  (Smith,  145). 


Mêmes  superbes  qualités,  mêmes  limitationsaussi  que 
dans  le  Charles  !" .  mais  avec  un  sentiment  plus  con- 
centré, plus  intime  peut-être.  Ici  encore,  concordance 
parfaite  entre  la  finesse  et  la  race  des  modèles,  l'élé- 
gance des  attitudes  et  des  gestes,  et  la  simplicité  har- 
monieuse des  tons  profonds  et  chauds,  si  peu  nom- 
breux, du  reste,  qui  constituent  la  trame  picturale 
de  cette  toile  unique  :  vert  foncé  des  armures  tout  vivant 
de  reflets  dorés  et  du  scintillement  des  épées  et  des 
baudriers,  montant  vers  la  tache  rosée  des  figures 
jeunes  aux  saines  carnations.  Ces  figures,  qu'en- 
cadrent les  grands  cols  plats  et  les  longs  cheveux 
flottants,  se  détachent  à  gauche  sur  une  draperie  à 
fond  rouge  et,  à  droite,  sur  un  ciel  d'un  bleu  gris 
soutenu  Jamais,  depuis  Titien,  on  n'avait  réalisé 
d'aussi  parfaits  accords  de  couleurs  puissantes  et 
sombres,  que  semblent  éclairer  dans  leur  masse  des 
traînées  d'or  en  fusion. 

Devant  la  beauté  de  ce  décor,  la  personnalité  des 
deux  modèles  s'oubb'e  quelque  peu  ;  ils  ne  sont  là, 
du  reste,  que  pour  leur  race  et  pour  leur  rang.  Dans  le 
tableau,  ils  ne  valent  que  par  leur  distinction;  dans 
la  vie,  cependant,  ils  surent  jouer  un  rôle.  Fils  de 
Frédéric  V.  électeur  palatin  chassé  de  ses  Etats,  ils 
avaient  été  élevés  à  la  Haye  par  leur  mère,  Elisabeth, 
sœur  de  Charles  I'=''.  Charles- Louis,  né  en  1617,  mort 
en  1680.  recouvra,  après  le  traité  de  Westphalie.  une 
partie  de  ses  Etats  et  fut,  en  1673-1674,  l'adversaire 
de  Turenne. 

Robert  ou  Rupert,  né  en  1619,  fut  un  des  plus  actifs 
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Pl.  98.  —  Le  Fumeur  (page  gS). 


Adriaen  Brouwer. 


généraux  de  Charles  I'"''  pendant  la  guerre  civile. 
A  la  Restauration,  il  fut  nommé  viceamiral.  mais 
quitta  le  service  en  1679  p:)ur  se  consacrer  à  s^s 
expériences  de  physique  et  de  chimie  :  on  lui 
attribue  l'invention  de  la  gravure  à  l'aquatinte  ;  et  il 
mourut  en  1682. 

Avant  d'exécuter  le  double  portrait  qui  nous 
occupe  ici  et  qui  est  daté  de  1637,  Van  Dyck  avait 
déjà  peint  les  deux  frères  vers  1630-1632.  dans  des 
figures  en  pied,   se  faisant  pendant  aujourd'hui,   au 


Musée  de  Vienne  (Schaeffer.  p.  238)  ;  il  les  représenta 
encore  dans  deux  tableaux  séparés,  contemporains 
sans  doute  de  la  peinture  du  Louvre,  et  qui  fai- 
saient, en  1909.  partie  de  la  collection  du  Earl 
de  Craven,  à  Combe  Abbey  (d'après  Schaeffer, 
note  238,  p.  505). 

Au  Louvre  même,  nous  retrouvons  nos  jeunes 
princes,  un  peu  plus  âgés,  peints  par  Honthorst,  en 
1640.  dans  deux  portraits  signés  et  datés  (n"  2410, 
p.  151  et  2411,  p.  152  du  catalogue  Demonts). 
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BROUWER  (Adriaen).— Audenarde,  1605  ou  1606 
—   Anvers,  janvier  1638. 

Bibliogr.  somnfiaire  :  Bode  (W.  von),  Adriaen 
Brouwec.  Erweiterung  seines  Malerwerks  (Jahrh.  der  K. 
preitss.  Kunstsammlg.  1922,  t.  XLI 1 1 ,  p.  35-46).  —  Olden- 
bourg (R.),  Die  Flâmische  Malerei  des  XV If  Jahrhun- 
derts.  Ber\\r\,  1918,  voir  p.  147-158.  —  Henry  Marcel  : 
Adriaen  Brouwer  (Archives  de  l'Art  français.  1916. 
Mélanges  Guiffrey,  p.  70-85).  —  F.  Schmidt-Degener, 
Adrien  Brouwer,  Bruxelles,  1  vol.  in-4'',  Bruxelles,  1908. 

—  C.  Hofstede  de  Groot,  Beschreibendes  und  Kritisches, 
Verzeichnisder  Werke  der  hervorrag,  Hollândisch  Maler 
des  XVJl'  Jahrh..  Paris  1907-1912,  5  vol.  in-8,  voir 
t.  III.  p.  587.  —  On  trouvera,  dans  l'article  de 
Schmidt-Degener,  au  t.  V(1911)  du  Dictionnaire  de 
Thieme,  les  indications  bibliographiques. 

Le  Fumeur  ou  l'Odorat  (Pl.  98).  —  Catalogue, 
n"  igi6.  Bois.  Haut,  o  m.  41.  Larg.  o  m.  32.  signé  des 
initiales. —  Ane.  collection  de  Vence,  lyôi.  Donation 
La  Caze.  iS6g.  —  Bibliogr.  sommaire  :  Hofstede  de 
Groot.  Beschreib  und  Kritisches  Verzeichnis.  t.  III,  n»20. 

—  Schmidt-Degener,  Adriaen  Brouwer  (voir  p.  15). 
Nous  avons  ici  une  œuvre  d'une  verve  endiablée  et 

d'une  puissance  rare,  même  dans  cette  forte  école 
flamande  ;  c'est  une  des  productions  les  plus  typiques 
d'un  peintre  qui  fut  parmi  les  très  grands  de  ceux 
que  l'on  a  coutume  d'appeler  les  «  petits  maîtres  >. 
Brouwer,  bien  qu'il  ait  travaillé  à  Amsterdam  et  à 
Harlem,  appartient  cependant  à  l'école  d'Anvers  ; 
c'est  là,  peut-on  supposer,  que  tout  jeune  il  vint  se 
former,  ayant  fui,  dès  1620,  sa  ville  natale. 

Il  est  né  en  1605  ou  1606,  à  Audenarde.  ou  son  père, 
d'après  une  tradition  vraisemblable,  faisait  des  cartons 
pour  les  fabriques  de  tapisseries  de  la  ville.  Une  chose 


paraît  certaine  :  toutes  les  premières  œuvres  dénotent 
une  influence  marquée,  et  une  étude  approfondie  du 
vieux  Bruegel.  On  a  émis  l'hypothèse  qu'il  fréquenta 
à  Anvers  l'atelier  de  Brueghel  d'Enfer  nourri,  comme 
on  le  sait,  de  la  tradition  paternelle.  Ce  souvenir  per- 
manent de  Bruegel.  c'est,  en  tout  cas.  la  note  mar- 
quante de  Brouwer  ;  elle  se  retrouvera  dans  toutes  ses 
créations. 

A  ce  premier  trait  central  et  dominant,  viennent 
s'ajouter  d'autres  particularités  dans  le  développe- 
ment de  notre  artiste.  Une  influence  très  active  d'abord 
de  Frans  Hais.  C'est  vers  1626  que  les  deux  peintres 
durent  se  rencontrer,  lorsque  Brojwer,  après  avoir 
passé  par  Amsterdam,  se  fait  inscrire  à  Harlem  dans 
cette  chambre  de  rhétorique  au  nom  poétique;  l'Amour 
avant  tout.  Lui  qui.  déjà,  dans  son  imitation  de  Bruegel 
s'attachait  au  type,  au  geste  exagéré  et  à  la  grimace 
instantanée,  dut  sur-le-champ  comprendre  tout  ce  que 
l'art  consommé  et  immédiat  de  Frans  Hais  pouvait 
lui  apporter.  Mieux  que  bien  des  explications,  le  Fumeur 
du  Louvre,  merveilleux  aboutissement  des  recherches 
d'un  Jérôme  Bosch  dans  ses  figures,  indique  par  lui- 
même  tout  ce  que  le  Flamand  dut  au  maître  de  Harlem. 

Cette  esquisse  brillante  peut  approximativement  se 
dater  du  début  de  la  période  Harlemoise  qui  va  de 
1626  à  1631  ;  elle  fut  reprise  et  utilisée  par  l'artiste  pour 
un  des  tableaux  de  ses  dernières  années  :  les  Cinq 
Fumeurs,  de  la  collection  Steengracht,  à  la  Haye 
(n»  113  du  catalogue  de  Hofstede  de  Groot).  Un  pen- 
dant peint  d'une  façon  plus  calme,  le  Goût,  se  retrouve 
à  l'Institut  Stâdel.  à  Francfort  (n"  21  de  Hofstede 
de  Groot).  Les  deux  figures  faisaient  probablement 
partie  d'une  suite  des  Cinq  sens. 

Intérieur  de  tabagie  (Pl.  99).  —  Catalogue, 
n"  igi2.  Bois.  Haut,  o  m.  20.  Larg.  o  m.  28.  Vient  des 
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Adriaen  Brouwer 
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Pl.   ioo.  —  Paysage  an  crépuscule  {page  99). 


Adriaen   Brouwer. 


anciennes  collections.  —  Bibliogr.  sommaire  :  Schmidt- 
Degener,  Adriaen  Brouwer^  voir  p.  20.  —  Hofstede 
de  Groot.  Beschreibendes  und  Kritisches  Verzeichnis... 
t.  m.  n"  125. 

On  suppose  que  Brciwer  peignit  cette  scène  au 
moment  où,  quittant  Harlem,  il  revint  s'installer 
définitivement  à  Anvers  à  la  fin  de  1631,  mais  nous 
n'avons  aucune  certitude  à  cet  égard.  Toute  la  chro- 
nologie des  œuvres  est,  en  effet,  chez  notre  peintre, 
presque  uniquement  hypothétique.  Un  seul  tableau, 
croyons-nous,  d'authenticité  indiscutable,  porte  une 
date  certaine  :  celui  des  Paysans  chantant,  de  Brid- 
gewater  House.  à  Londres,  qui  est  de  1633  :  on  peut 
aussi  accepter  la  date  de  1631:1632,  pour  le  panneau  du 
Musée  de  Bruxelles  (n°  77).  Paysans  buvant  dans  une 
cour  :  il  représente  sans  doute  la  citadelle  d'Anvtrs 
et  aurait  été,  au  dire  d'Houbraken,  exécuté  sur  place 
pendant  la  détention  de  l'artiste.  Par  analogie,  la 
Tabagie  du  Louvre  se  placerait  vers  la  même  époque. 

C'est  un  précieux  tableau  où  lumière  et  atmosphère 
intérieures  sont  supérieurement  rendues  :  aussi  bien, 
du  reste,  que  la  notation  de  quelques  rares  couleurs 
dans  un  délicat  clair-obscur  ;  ce  sont  là  choses  nou- 
velles dans  l'école  flamande,  et  c'est  une  manière  que 
Brouwer  vient  d'apprendre  chez  les  Hollandais,  où, 
peut-être,  il  connut  les  premières  œuvres  de  Rem- 
brandt. I!  sert  ainsi  d'agent  de  liaison  entre  les  Pays- 
Bas  du  Nord  et  ceux  du  Sud  :  par  lui  l'art,  à  Anvers, 
s'enrichit  d'une  importante  acquisition  qui  permettra 
de  dépasser  de  bien  loin,  dans  le  rendu  de  l'ambiance 
et  de  la  profondeur,  les  productions  des  Francken  et 
de  leur  école. 

Brouwer  le  vagabond,  formé  à  tant  de  courants 
divers,  eut  une  immense  influence  sur  la  peinture  de 
genre  :  de  lui  procédera  Van  Ostade  au  Nord  ;  de  lui 
découleront  au  Sud  Craesbeeck,  Ryckaert  et,  pour  une 
grande  part,  David  Teniers  lui  même. 

Paysage  au  crépuscule  {Pu  IOO).  —  Bois.  Haut. 
o  m.  ly.  Larg.  o  m.  26.  Don  de  M.  le  colonel  Michoel 


Friedsam  de  New-  York.  Venant  de  la  collection  Warneck 
(vente  de  mai  IQ26.  Paris.) 

Bibliogr.  sommaire  :  Oldenbourg  (R.),  Die  Flâ- 
mische  Malerei  des  XVII'  Jahrh~,  Berlin,  1918,  p.  154- 
155.  —  Schmidt'Degener,  Adriaen  Brouwer.  Bruxelles, 
1908,  p.  37  et  41.  —  Hofstede  de  Groot,  Beschreibendes 
und  Kritisches   Verzeichnis...,    t.    III.    n"   239. 

Dans  les  dernières  années  de  sa  vie.  alors  que  son 
art  se  libérait  de  plus  en  plus  de  toute  imitation  et 
de  toute  formule.  Brouwer  fit  aussi  un  certain  nombre 
d'études  de  paysages,  esquisses  largement  enlevées, 
notations  rapides  d'effets  particuliers,  de  lumière  et 
de  couleur.  Mieux  peut-être  que  dans  ses  autres 
œuvres,  nous  saisissons  ici  ce  qu'il  y  eut  de  vraiment 
grand  chez  lui  :  cette  vision  allant  directement  à 
l'essentiel,  cette  faculté  de  rendre  l'impression  en 
toute  spontanéité,  laissant  de  côté  clichés  et  routines 
d'école,  ce  talent  d'exprimer  avec  une  incomparable 
maîtrise,  et  par  des  moyens  entièrement  originaux, 
ce  qui  a  été  vu  et  ressenti. 

Ces  paysages  sont  fort  rares  ;  il  nous  en  reste  une 
douzaine  à  peine.  Deux  très  beaux  sont  au  Musée  de 
Berlin,  deux  autres  dans  la  collection  Johnson  à 
Philadelphie  :  l'un,  entouré  par  Seghers  d'une  guir- 
lande de  fleurs  à  Bridgewater  House  de  Londres, 
un  Soir  dans  les  dunes  à  l'Académie  de  Vienne  et  un 
grand  Coucher  de  Soleil  chez  le  duc  de  Westminster  ; 
mais  l'un  des  plus  remarquables  est  le  précieux  petit 
panneau  qui  vient  d'entrer  au  Louvre;  C'est  une 
symphonie  allant  du  brun  doré  du  mur.  à  droite,  et 
des  jaunes  plus  clairs  des  terrains,  au  premier  plan, 
jusqu'au  bleu  du  ciel,  à  gauche,  tacheté  de  gros  nuages 
blancs,  en  passant  par  les  beaux  tons  gris  noirs  des 
arbres  déjà  gagnés  par  l'ombre  ;  le  tout  est  fait  avec 
une  étonnante  largeur,  en  quelques  coups  de  pinceau 
hachés  et  nerveux. 

L'influence  de  Rubens  est  ici  évidente,  mais  avec 
une  note  amère  et  tragique  qui  appartient,  en  propre, 
à  notre  artiste  ;  ce  côté  direct  et  réaliste,  d'impression 
fugitive  prise  sur  le  fait,  si  caractéristique  dans  ce 
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Pl.    ioi.  —  Peintre  peignant  le  portrait  d'un  jeune  seigneur,  à  Anvers  {page  loo). 


Craesbeeck. 


Crépuscule,  est  bien  plus  près  de  nos  conceptions 
modernes,  des  toiles,  par  exemple,  d'un  Constable, 
d'un  Rousseau  ou  d'un  Millet,  que  des  compositions 
toujours  épiques  et  par  là  toujours  poétiques  et  Ima- 
ginatives du  grand  Anversois.  Brouwer,  dans  la  beauté 
de  ces  notes  de  campagne,  essentielles  pour  la  connais- 
sance de  son  talent,  se  révèle  un  précurseur  devançant 
de  deux  siècles  son  époque. 

CRAESBEECK  (Joos  Van).  —  Neerlinter  (Bra- 
bant)  vers  1605  —  Bruxelles,  sans  doute  entre  1654 
et  1661. 

Bibliogr.  sommaire  :  Oldenbourg  (R.),  Die  Fiâmische 
Malereider  XVI/' Jahrh..  Berlin,  1918,  voir  p.  158-159. 
—  Kurt  Zoege  von  Manteuffel,  Joos  van  Craesbeeck 
{Jahrb.  der.  Kongl.preuss,  Kunstsg. ,Ber\m.  t.  XXXVII, 
1916,  p.  315-337).  —  L'article  du  Dictionnaire  de 
Thieme,  t.  VIII  (1913),  donne  la  bibliographie 
antérieure. 

Un  peintre  peignant  le  portrait  d'an  jeune 
seigneur  à  Anvers  (Pl.  101).  —  Catalogue,  n"  2340. 
Bois.  Haut,  o  m.  S5.  Larg.  i  m.  os.  Collection 
de  Louis  XV I  ;  acquis  en  17S4,  comme  étant  une 
ceuvre  de  Brouwer.  Ancienne  collection  du  prince 
de  Conti. 

Un  amusant  tableau  qui  illustre  pour  nous  avec 
esprit  et  agrément  les  petits  côtés  de  la  vie  artistique 
anversoise  au  début  du  xvii"  siècle.  Un  peintre  fait  le 
portrait  de  quelque  cavalier  à  la  mode  :  attitude,  entou- 
rage, expression  des  diverses  figures,  dépendances  et 


rapports  mutuels,  tout  est  indiqué  avec  une  nuance 
d'humour  et  même  quelque  légèreté.  On  a  voulu  voir 
ici  Frans  Hais.  Brouwer  ou  Craesbeeck  lui-même; 
ces  suppositions  n'ont  pu,  jusqu'à  présent,  se  fonder 
sérieusement. 

Il  suffit  de  se  reportersoit  au  tableau  de  famille  d'Otto 
Venius  dont  nous  avons  parlé  plus  haut,  soit  aux 
petites  scènes  d'intérieur  des  Francken.  pour  sentir 
quels  progrès  techniques  ont  été  accomplis  en  moins 
de  soixante  ans.  Bien  que  le  dessin  soit  loin  d'être  sans 
défaut,  les  attitudes  sont  plus  souples,  les  gestes  plus 
aisés  ;  le  métier  qui  convient  à  des  scènes  réalistes,  où 
tout  côté  religieux  a  désormais  disparu,  est  trouvé  et 
fixé.  Le  groupe  est  réellement  situé  dans  l'espace,  et 
dans  l'atmosphère  de  cette  chambre  ;  la  lumière  y  est 
largement  et  justement  répartie. 

Voilà  le  grand  apport  dont  Brouwer  enrichit  la 
peinture  anversoise  à  son  retour  d'Amsterdam  et  de 
Harlem  :  ce  tableau  fait  par  son  élève  et  son  disciple 
Craesbeck,  vers  1640,  semble-t-il,  montre  quelle 
influence  laissait,  après  lui,  le  grand  peintre  des  taba- 
gies et  des  cabarets. 

Craesbeeck  est  une  figure  intéressante  :  son  his- 
toire garde  une  saveur  particulière  dans  ce  siècle  des 
artistes  grands  seigneurs,  des  Rubens  et  des  Van  Dyck. 
Il  fut.  en  effet,  à  la  fois  peintre  et  boulanger,  exerçant, 
tout  au  moins  pendant  plusieurs  années,  concurrem- 
ment les  deux  professions.  11  est  né  à  Neerlinter,  dans 
le  Brabant,  vers  1605,  suppose-ton  ;  il  est  reçu  bour- 
geois d'Anvers  en  1631  et  est  alors  établi  boulanger  au 
Château  (op  het  Kasteel).  C'est  le  moment  où  Brouwer, 
revenant   de   Hollande,   s'établit   à   Anvers,    et   tout 
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semble  vraisemblable  dans  la  tradition  qui  montre  les 
deux  artistes  se  liant,  pendant  l'internement  de  Brouwer 
dans  ce  même  château,  et  Craesbeeck  apprenant  de 
son  nouvel  ami  l'art  de  peindre  Ce  qui  est  certain, 
c'est  qu'en  1633  34  il  est  reçu  franc  maître  dans  la  Gilde 
de  Saint- Luc.  comme  boulanger  et  comme  peintre 
(backer  ende  schilder)  et  qu'en  1637  encore  il  continue 
à  fabriquer  et  vendre  des  pains.  En  1651.  par  contre, 
nous  le  trouvons  établi  à  Bruxelles  comme  peintre 
seulement.  En  1653-1654,  il  reçoit  encore  deux  appren- 
tis, puis  nous  ne  savons  plus  rien  de  lui.  Il  meurt 
avant  1661  et  sans  doute  à  Bruxelles. 

L'œuvre  de  Craesbeeck  correspond  à  ces  données. 
Toute  une  partie  de  ses  productions,  celle  que  l'on 
suppose  logiquement  être  la  première  en  date,  relève 
directement  des  enseignements  techniques  de  Brouwer. 
si  bien  que,  souvent,  l'on  hésite  sur  l'attribution  au 
maître  ou  à  l'élève.  Le  panneau  qui  nous  occupe  fut. 
du  reste,  acheté  par  M.  d'Angiviller  pour  Louis  XVI, 
comme  étant  de  Brouwer.  et  il  figura  sous  ce  nom  à  la 
première  exposition  des  tableaux  du  Musée,  en  1793 
Depuis,  on  a  reconnu  avec  raison  qu'il  présentait  les 
plus  grandes  analogies  de  technique  avec  le  faire  de 
Craesbeeck  et  notamment  avec  la  Réunion  de  rhétori- 
ciens  du  Musée  de  Bruxelles  (n°  121).  Celle-ci  serait  sans 
doute  postérieure  dans  l'œuvre  de  Craesbeeck,  si  l'on  en 
juge  par  la  recherche  plus  grande  de  la  couleur,  l'étude 
plus  approfondie  de  la  technique  propre  à  l'école  de 
Rembrandt,  enfin  par  l'application  de  tous  les  pro- 
cédés qui  vont  conduire  Craesbeeck  à  un  style  de  plus 
en  plus  personnel. 

Une  autre  scène  d'Atelier,  à  peu  près  contempo- 
raine, se  trouvait  avant  la  guerre  dans  la  collection 
d'Arenberg,  à  Bruxelles.  Trois  autres  tableaux  du 
même  genre  ont  aussi  j'assé  dans  différentes  ventes 
du  xix'  siècle. 


THULDEN  (Theodor  Van).  —  Bois-Ie-Duc,  9  août 
1606  —  Bois-le-Duc,  probablement  en  1676. 

Bibliogr  sommaire  :  01denbourg(R.)  :  Die  Flâmische 
Malerei  des  XVII'  Jahrhunderts.  Berlin.  1918,  voir 
p.  130-132.  Van  den  Branden  (J.)  Ge'ichied.  der  Antw. 
Schildersc.  Antwerpen.  1883.  3  vo  .  in-8°,  voir  t.  II. 
p  289-295.  —  L'article  du  Dictionnaire  de  Wiirzbach 
donnera  la  bibliographie  antérieure  à  1910. 

Portraits  d'homme  et  de  femme  réunis  dans 
an  sujet  pastoral  {Pl. 102).  —  Catalogue,  n"  ig'iç. Toile. 
Haut.  I  m.  yo.  Larg.  2  m.  36.  Provient  de  la  collection 
de  la  maréchale  de  Confions  (1793).  —  Bibliogr.  som- 
maire :  Oelenheinz  (L.):  Ein  unbekanntes  Originalwerk 
von  Rubens  (Monatshefte  fiir  Kunstwissenschap,  1920, 
t.  II,  p.  174-181). 

La  scène  est  charmante  de  fraîcheur  et  de  jeunesse. 
Nous  avons  là  un  très  bon  exemple  d'un  joli  talent 
formé  et  bien  formé  à  l'ombre  du  génie,  doué  des 
plus  agréables  qualités,  mais  dépourvu  de  cette 
étincelle  qui  fait  l'excellence. 

Theodor  Van  Thulden  fut  le  collaborateur  habituel 
de  Rubens.  et  de  tous  les  peintres  de  cette  école,  c'est 
lui  peut-être  qui  s'approcha  le  plus  de  sa  manière 
Beaucoup  de  ses  tableaux  sont  aujourd'hui  encore 
confondus  avec  ceux  du  maître  ;  ceci  arriva  pour 
la  toile  qui  nous  occupe,  et  elle  figure  comme  Rubens 
dans  la  notice  de  1841  ;  Villot  par  la  suite  la  donna 
à  Abraham  Van  Diepenbeeck  ;  c'est  M.  Louis  Demonts 
qui,  fort  justement,  nous  semble  t  il,  reprit  l'ancienne 
attribution  de  la  collection  de  Conflans  et  proposa  dans 
son  catalogue  le  nom  de  Van  Thulden.  Tout  ici  indique 
bien  le  voisinage  de  Rubens  :  le  modèle  féminin, 
l'harmonie  du  corsage  de  satin  blanc,  du  manteau 
noir  et  des  cheveux  blonds,  s'opposant  au  vêtement 
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rouge,  et  aux  carnations  plus  soutenues  du  jeune 
berger,  sans  parler  du  paysage  lui  même  ;  mais  le 
manque  d'accent  dans  la  touche,  de  supériorité  dans 
le  faire  interdisent  de  penser  à  la  main  même  du 
maître  ;  tout  semble  au  contraire  désigner  Van  Thulden. 
Celui-ci  nait  à  Bois-le-Duo  en  1606,  nous  le  trouvons 
vers  1622  à  Anvers  où  il  est  reçu  franc-maître  en  1626- 
1627.  Il  travailla  à  la  décoration  de  la  Galerie  Médicis 
et  fît  plusieurs  séjours  à  Paris  :  en  1648.  il  est  appelé  à 
la  Haye  pour  peindre  en  collaboration  avec  Jordaens 
à  la  Maison  du  Bois  ;  en  1656  il  est  à  Bois-le-Duc  et 
livre  les  dessins  pour  les  beaux  vitraux  de  la  chapelle 
de  la  Vierge  à  Sainte-Gudule  de  Bruxelles  ;  il  meurt 
sans  doute  en  1676.  Un  tableau  de  Jacob  et  Rachel 
à  la  fontaine,  conservé  dans  une  collection  particulière 
de  Carlsruhe  et  présentant  des  analogies  avec  la  scène 
qui  nous  occupe  ici,  est  signalé  par  M.  L.  Oelenheinz 
comme  un  original  de  Rubens,  Ce  serait  là  le  prototype 
de  la  composition  de  Van  Thulden.  Ne  connaissant  pas 
la  peinture  de  Carlsruhe,  nous  iîe  pouvons  émettre 
une  opinion.  La  reproduction  jointe  à  l'article  des 
Monatshefte  cité  plus  haut  ne  permet  pas  de  donner 
à  priori  raison  à  M.  Oelenheinz. 

TENIERS  I.E  JEUNE  (David).— Anvers, baptisé 
le  15  décembre  1610  —  Bruxelles,  le  25  avril  1690. 

Bibliogr,  sommaire  :  Gabriel  v.  Terey  :  David 
Teniers  und  der  Samt-Brueghel  (Kunst-chronik, 
t.  XXXIII. 25  août  1922,  p.  781-787).  — Bode(W.  vcn), 
David  Teniers  {Zeitschrift-  fur  bildende  Kurnst,  1918, 
p.  191-202).  —  Oldenbourg  (R.).  Die,  Flâmische  Malerei 
Berlin,  1918,  p.  162-167.  —  A.  Michel.  Histoire  de 
l'Art,  t.  VI  (1914).  F'^  partie,  article  de  Louis  Gillet, 


p.  324-328.  —  R.  Peyre  :  David  Teniers.  Paris.  Laurens 
(1911),  1  vol.  petit  in  4».  On  trouvera  p.  15  des  indi- 
cations sur  la  bibliographie  antérieure.  —  Voir  aussi 
article  du  Dictionna-re  de  Wiirzbach. 

L'Enfant  prodigue  à  table  avec  des  courti- 
sanes (Pl.  103).  —  Catalogue,  n"  2156.  Haut,  om  68. 
Larg.  o  m.  88.  signé  et  daté  1644.  Collection  Louis  XV I, 
acquis  en  lyS^  à  la  vente  de  Blondel  Dazincourt.  An- 
cienne collection  Blondel  de  Gagny.  Tableaux  de  la 
même  suite  à  la  Dulwich  Callery  en  Angleterre  et  dans 
la  collection  Schneider. 

Une  des  jolies  œuvres  de  la  plus  brillante  période  du 
peintre.  En  1644.  David  Teniers.  né  à  Anvers  en  1610, 
est  en  pleine  maturité.  Toute  la  première  partie  de 
son  évolution  est  terminée.  Il  avait  commencé,  pro- 
bablement sous  l'infîuence  de  son  père,  par  ces  paysages 
ornés  de  rochers  fantastiques,  de  grottes  à  piliers 
successifs,  qui  se  rattachent  encore  aux  produc- 
tions du  xvi",  aux  premiers  temps  de  Paul  Biill  et 
de  Josse  de  Momper  ;  puis  vêts  1633  il  compose  ses 
repas  de  société  dans  des  intérieurs  (aux  Musées  de 
Bruxelles,  de  Berlin  daté  de  1634.  de  Munich)  qui 
proviennent  directement  des  Festins  d'Esther  ou  de 
l'Enfant  prodigue  de  Frans  Francken  II  ;  déjà  cepen- 
dant   l'ordonnance    s'affirme    beaucoup  plus   simple. 

Ainsi,  pendant  toute  la  première  partie  de  sa  carrière 
jusqu'à  ses  vingt  cinq  ans  environ,  le  peintre  t'.ent 
encore  fortement  aux  conceptions  et  aux  modèles 
de  l'extrême  fin  du  xvi''  et  ceci  est  à  noter.  Puis, 
brusquement,  l'infîuence  de  Brouwer  revenant  en  1632  de 
Harlem  à  Anvers  domine  pendant  quelques  années  le 
jeune  artiste  ;  celui-ci  alors  simplifie  son  coloris, 
l'unifie  et  le  baigne  dans  un  fond  gris  général,  concen- 


Pl,   103.  —  L'Enfant  prodigue  à  table  avec  dei  courUsancs  (page  102). 
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Teniers  le  Jeune. 
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Pl.    104.  —  La  Fête   villageoise    {page 


Tenif.rs   le  Jeune. 


trant  sa  composition,  modifiant  même  le  sujet  de  ses 
tableaux,  qui  seront  souvent  ceux  de  Brouwer.  Mais 
en  1638  celui-ci  meurt  :  Teniers.  gardant  pour  quelque 
temps  cette  unité  et  cette  profondeur  pourtant 
si  contraires  à  sa  nature,  travaillera  plus  librement 
et  se  créera  un  style  plus  personnel. 

L'Enfant  p'odigue  du  Louvre  apparaît  à  ce  moment 
et  nous  assistons  ici  à  la  naissance  d'un  motif  que 
Teniers  reprendra  bien  souvent  :  les  repas  ou  les  fêtes 
de  paysans,  en  plein  air.  à  la  porte  d'une  auberge,  ou 
dans  la  cour  de  quelque  ferme.  Ici  l'auberge  villageoise 
est  déjà  indiquée,  avec  ses  servantes  et  son  cuisinier, 
la  rue  du  village  et  le  paysage  ;  par  contre,  le  repas  lui- 
même  est  emprunté  à  une  composition  de  dix  ans  anté- 
rieure, à  cette  élégante  réunion  de  société  qui  symbo- 
lise au  Musée  de  Bruxelles  les  Cinq  Sens  (n"  455)  ; 
même  geste  de  l'homme  tendant  sa  coupe,  même  atti- 
tude du  serviteur,  même  femme  vue  de  dos  et  assise  à 
droite.  Mais  l'emprunt  certain  est  utilisé  dans  un  tout 
autre  esprit  que  celui  qui  caractérise  les  productions  de 
jeunesse.  Ici  l'atmosphère  est  finement  et  joliment 
indiquée  :  les  couleurs  s'estompent  et  s'harmonisent 
délicatement,  plus  rien  ne  subsiste  des  duretés  et  des 
oppositions  qui  frappent  encore  dans  les  œuvres  de 
1633  1634. 

Que  le  cadre  demeure  le  même,  mais  que  les  modèles 
soient  maintenant  villageois,  à  table  ou  à  la  fête,  et 
nous  aurons  ces  peintures  dites  champêtres  que  Teniers 
répétera  pendant  plus  de  vingt  ans.  et  dont  le  Louvre 
possède  un  excellent  exemplaire  dans  le  numéro  suivant. 

La  Fête  villageoise  (Grand  exemplaire)  (Pl.  104). 
—  Catalogue,  n"  2159.  Haut,  o  m.  79.  Larg.  i  m.  07. 
Provient  de  la  collection  du  duc  de  Bnssac,  an  II. 
Anciennes  collections  de  la  comtesse  de  Verrue  et  de  La 
Live  de  Jully. 


Le  tableau  est  daté  de  1652.  contemporain,  par  suite, 
d'un  sujet  analogue  au  Musée  de  Bruxelles  (n"  457 
aussi  daté  de  1652).  L'harmonie  de  tons  est  encore 
jolie,  mais  déjà  apparaît  ce  côté  crayeux  qui  fait  regret- 
ter les  belles  couleurs  fluides  de  la  période  antérieure  : 
on  sent  déjà  la  hâte  dans  la  facture.  Le  Louvre  pos- 
sède du  même  sujet  un  second  exemplaire  en  petites 
dimensions  et  de  qualité  assez  inférieure  (n"  2170). 

Les  deux  tableaux  que  nous  venons  d'étudier,  et 
l'on  pourrait  multiplier  les  exemples  dans  la  riche 
collection  du  Maître  que  possède  le  Louvre,  nous 
font  bien  sentir  et  le  brillant  talent  de  Teniers  et  ses 
insuffisances.  Doué,  il  l'est  merveilleusement;  toutes  ses 
touches  de  couleurs  sont  agréables  et  spirituelles  ; 
il  sait  aussi  faire  chanter  la  lumière,  et  ses  premières 
œuvres,  que  l'on  commence  à  distinguer  de  celles  de 
son  père,  montrent  déjà  ces  qualités  p  imordiales. 
Tout  de  suite  il  comprend  et  utilise  ce  que  Rubens 
apporta  de  fluidité  et  de  clarté  dans  le  coloris  ;  plus 
tard  il  s'assimila  tout  aussi  facilement  les  découvertes 
de  Brouwer  ;  mais  s'il  est  habile,  il  est  aussi  léger  et 
superficiel.  Loin  de  creuser  le  beau  domaine  qui  lui 
est  échu,  il  l'échange  pour  la  fortune  et  les  honneurs. 

Son  ascension  sociale  est  rapide:  dès  1645  1646  nous  le 
trouvons  doyen  de  la  Gilde  ;  en  1651,  il  devient,  à 
Bruxelles,  peintre  attitré  de  l'archiduc  Léopold- 
Guillaume  et  directeur  de  ses  collections  ;  mais  la  qualité 
de  ses  peintures  ne  suit  pas  la  même  progression,  au 
contraire  ;  la  quantité  y  remplace  de  plus  en  plus  la 
valeur  artistique.  Rubens.  du  reste,  ne  s'y  trompait  pas 
et  l'on  trouve  mentionnées  dans  sa  collection  plus  de 
dix-sept  œuvres  de  Brouwer  et  pas  une  de  Teniers. 
Après  l'engouement  injustifié  des  xvm'^  et  xix"  siècles, 
la  postérité  semble  bien  ratifier  ce  jugement. 

Teniers  à  côté  de  Brouwer  nous  apparaît  comme  un 
petit  maître  plaisant,  certes,  et  charmant,  mais  dépourvu 
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de  toute  excellence.  11  n'apporta  rien  de  neuf,  et  ses 
fonctions  semblent  surtout  avoir  été  sociales.  Plein  de 
goût  et  d'application,  il  djt  être  un  excellent  conser- 
vateur de  galerie  pour  l'archiduc  Léopold- Guillaume. 
Il  paya  ses  succès,  ses  titres  et  sa  noblesse  toute 
fraîche  en  peignant  des  paysans  de  théâtre,  marion- 
nettes inoffensives  qu'il  reproduisait  comme  on  voulait 
les  voir  en  haut  lieu,  chantant,  dansant,  bien  vêtus 
et  remplis  de  reconnaissance  pour  leurs  seigneurs  et 
maîtres  qui  daignaient  parfois  venir  assister  à  leurs 
ébats  Tout  était  vraiment  pour  le  mieux  dans  le 
meilleur  des  mondes,  et  Teniers  fut  un  merveilleux 
peintre  de  propagande 

FYT    (Jan   ou    Johannes)    —   Anvers,    baptisé    le 
15  mars  1611  —  Anvers,  le  11  septembre  1661. 

Bibliogr.  sommaire  :  Oldenbourg  (R.),  Die  Flàmische 
Malerei  desXVW  Jahrh..  Berlin  1918,  voir  p.  193-195. 
L'article  du  Dictionnaire  de  Thieme,  t.  XII  (1912), 
donne  la  bibliographie  antérieure. 

Un  chien  dévorant  du  gibier  (Pl.  105)  —  Cata- 
logue n"  1(^94-  Toile.  Haut,  o  m.  86.  Larg.  i  m.  20. 
Signé  et  daté  i65r.  Ancienne  colleaion. 

Au  premier  coup  d  œil  jeté  sur  cette  toile,  on  sent 
immédiatement  la  différence  marquée  qui  la  sépare 
des  œuvres  de  Frans  Snyders,  malgré  la  similitude  de 
genre  et  de  sujet.  Les  contours  arrêtés  du  dessin  de 
Snyders.  la  séparation  un  peu  crue  des  tons  ont  fait 
place  ici  à  une  conception  plus  proprement  picturale  : 
les  arêtes  se  fondent  par  des  modelés,  toute  foi  me 
est  indiquée  par  des  taches  de  couleurs  s'harmo- 
nisant  habilement  les  unes  avec  les  autres  Une  toile 
de  jan  Fyt  est  une  construction  de  valeurs  et  d'accords 
bien  plus  qu  un  échafaudage  de  lignes.  Moins  directe 


ment  inféodé  à  l'école  de  Rubens  par  son  âge  même, 
il  semMe.  dans  ses  savantes  oppositions  d'ombre  et 
de  lumière,  avoir  connu,  à  côté  de  l'influence  anversoise, 
les  enseignements  d'Amsterdam  et  de  l'école  de  Rem- 
brandt 

|an  Fyt  naît  à  Anvers  en  1611  :  il  est  reçu  franc- 
maître  en  1629-1630  après  avoir  passé  par  l'atelier 
de  Snyders,  puis  il  part  pour  Paris  et  l'Italie.  En  1641, 
il  est  de  retour  à  Anvers  qu'il  ne  quitta  guère  plus 
jusqu'à  sa  mort  en  1661.  Très  apprécié  de  ses  contem- 
porains, il  paraît  avoir  été  d'une  activité  fort  régulière  ; 
nous  pouvons  le  suivre  grâce  à  des  tableaux  datés  de 
1641  à  1661  II  commence  par  travailler  dans  la  manière 
de  Snyders,  avec  moins  de  fermeté  dans  le  dessin  cepen- 
dant ;  puis,  peu  à  peu,  ses  couleurs  se  fondent  et  il 
trouve  cette  chaude  harmonie  qui  le  caractérise  ; 
dès  1650,  il  semble  être  en  possession  de  son  style 
personnel,  et  la  toile  du  Louvre  signée  et  datée  de  1651 
en  est  un  excellent  exemple,  avec  ses  beaux  rouges  lilas 
jouant  avec  des  gris,  des  blancs  et  des  bruns  dans  un 
enveloppement  général  de  lumière  dorée  et  piofcnde  que 
Snyders  n'a  jamais  connue 

RYCKAERT  (David),  III»  du  nom.  —  Anvers, 
baptisé  le  2  décembre  1612  —  Anvers.  le  11  no- 
vembre 1661. 

Bibliogr  sommaire  :  Oldenbourg  (R.),  Die  Flâmische 
Matera  des  XVW  Jahrh.,  Berlin.  1918,  p.  160-161  — 
Max  Rooses,  article  dans  la  Biographie  nationale, 
t  XX,  1908-1910,  p.  614  617  On  trouvera  aussi  dans 
l'article  du  Dictionnaire  de  Wurzbach  les  indications 
bibliographiques    antérieures    à    1910. 

L'Atelier  présumé  du  père  del'artiste.  David 
Ryckaert  II  (Pl.  106).  —  Catalogue,  n"  2137.  Bois. 


Pl.   105.  —  Un  chien  dévorant  du  gibier  (page  104). 
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106.  —  V atelier  présumé  du  père  de  V artiste  {pagi 


David  Ryckaer. 


Haut,  o  m.  sg.  Larg.  o  m  95.  Signé  et  daté  163S.  Collée 
tion  de  Napoléon  11/.  Don  de  M.  Adolphe  Moreau  père 
185';  Ancienne  collection  P  Erard  (iS:i2)  et  Rothschild, 

Une  scène  analogue  à  celle  de  l'atelier  de  Craesbeeck. 
autrement  interprétée,  rendue  avec  un  tempérament 
différent  mais,  elle  aussi,  procédant  de  Brouwer  et 
de  ses  découvertes,  voilà  ce  que  nous  offre  le  tableau 
de  David  Ryckaert  111.  Occasion  excellente  pour  suivre 
l'influence  d'un  grand  artiste  s'exerçant  sur  des  per- 
sonnalités de  moins  en  moins  accentuées.  Notons  que 
cet  A'ilier  deRycka^rt  passe  pour  l'une  de  ses  meilleures 
réus  ites  :  tout  ici  est  donc  en  sa  faveur. 

L'aspect  général  est  joli,  les  tons  plaisants,  la  lu- 
mière heureusement  répartie,  mais  l'accent,  l'origina- 
lité SI  sensibles  dans  le  tableau  de  Craesbeeck  au  Louvre, 
comme  dans  tout  son  œuvre  du  reste,  a  complète- 
ment disparu.  Ryckaert  sait  peindre  des  toiles  sages 
et  bien  ordonnées,  mais  partout  et  toujou'S  le  don  lui 
manque  :  don  pour  faire  chanter  les  couleurs,  don 
pour  choisir  le  trait  général  important  et  définitif  ; 
habilement  il  emprunte  à  Brouwer  les  données  exté- 
rieures de  son  métier,  il  ne  peut  pas  apprendre  de  lui 
à  résumer  et  à  simplifier.  Sa  producti  on.  que  nous  pouvons 
suivre  par  ses  peintures  datées  de  1638  à  1657.  fut 
variée  et  abondante.  11  eut  une  vision  un  peu  plate  et 
bourgeoise  de  son  temps  et  fut  un  des  premiers  à 
introduire  dans  la  peinture  de  genre  flamande  cette 
note  de  sentimentalité  plus  ou  moins  idyllique  à 
laquelle  Teniers  lui-même  ne  saura  pas  toujours 
échapper  et  qui  sévira  aussi  dans  les  Pays-Bas  du 
Nord  avec  Nicolas  Maes. 

Ryckaert  était  d'une  famille  de  peintres.  Néen  1612, 
il  paraît  n'avoir  guère  quitté  sa  ville  natale  d'Anvers,  où 
il  fut  reçu  maître  en  1636- 1637  et  où  il  mourut  en  1661. 
Ses  toiles  étaient  appréciées  et  trois  d'entre  elles  se 
rencontrent  dans  les  collections  de  l'archiduc  Léopold- 
Guillaume.  Son  évolution  artistique  semble  être  à 
peu  près  parallèle  à  celle  de  Craesbeeck  :  ses  premières 
œuvres  sont  directement  sous  l'influence  de  Brouw^er 
et  toutes  noyées  de  lumière  :  tel  le  tableau  du  Louvre 
daté  de  1638,  précédant  de  peu  le  proverbe  de  Dresde, 


Comme  chantent  les  vieux  (1639).  et  la  vivante  pein- 
ture de  la  Pinacothèque  de  Munich,  les  Garçons  jouant 
(1640).  Plus  tard,  il  semble  avoir  au  moins  regardé 
Teniers. 


LELY  (Sir  Peter). — Soest  en  Westphalie,  14  octo- 
bre 1618  —  Londres.   1680. 

Bibliogr.  sommaire  :  Gollms  Baker,  Lely  and  the 
Stuart  portrait  painters.  Londres,  1912,  2  vol.  in-4o.  — 
Franck  Sabin,  A  drawing  by  Peter  Lely  of  Nelt  Gunnn 
{Burlington  Magazine,  t.  X,  1906,  p.  131).  —  Bouchot 
(Henri),  la  Femme  anglaise  et  ses  peintres  lRei>.  de  l'Art 
ancien  et  moderne,  1901,  t.  2,  voir  p.  293-318. 

Portrait  d'Ann  Carr,  comtesse  de  Bedford 

(Pl.  107).  —  Catalogue,  n"  s.jrtg.  Toile.  Haut,  i  m.  o-;. 
Larg.  o  m.  8^.  Provient  de  la  collection  de  Catherine  de 
Cossé  Brissac.  veuve  de  Noailles,  an  II  {sous  le  nom 
de  Van  Dyck). 

Ce  portrait  est  attribué  avec  juste  raison,  nous 
semble- 1  il.  à  Sir  Peter  Lely.  Nous  avons  ici  un  reflet 
attardé  de  l'art  de  Van  Dyck  :  le  goût  de  la  distinction, 
la  formule  de  la  disposition  et  du  faire  demeurent  ;  il 
manque  le  don  de  conception  et  d'exécution,  la  passion 
aussi,  qui  donnent  une  note  si  particulière  aux  moindres 
œuvres  du  maître,  fussent  elles  hâtivement  et  même 
négligemment  exécutées 

Ces  restrictions  faites,  reconnaissons  que  cette  tcile 
ne  manque  pas  de  charme  :  la  chair,  pâle  et  rosée,  large- 
ment montrée  au  cou,  à  la  naissance  de  la  gorge,  et  qui 
semble  conventionnelle,  si  on  la  compare  aux  chairs 
vivantes  et  douces  de  Rubens,  forme,  cependant,  avec 
la  robe  d'un  ton  grenat  plein  de  chaleur,  une  harmonie 
savoureuse  et  forte.  Une  écharpe  beige  allant  de 
l'épaule  gauche  au  bras  droit  tranche  dans  cette  sym- 
phonie de  roses  et  s'allie  aux  cheveux  châtains,  et  au 
fond  brun  doré. 

De  la  grâce,  de  l'élégance,  mais  un  métier  superficiel 
où  l'adresse  s'affirme  plus  que  la  personnalité,  où  l'imi- 
tation du  maître  remplace  la  recherche  et  l'invention, 
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Pl.   107.  —  Portrait  d'Ann  Carr,  comtesse  de  Bedford  {page  10s' 


PtTER    LÉLY. 


où  transparaît,  bien  souvent,  une  certaine  lourdeur 
étrangère,  telles  sont  les  principales  caractéristiques 
de  Peter  Lely. 

De  son  vrai  nom  Pieter  Van  der  Faes.  il  naît  à  Soest 
(Westphalie).  en  1618,  d'un  père  originaire  de  la  Haye, 
capitaine  au  service  de  l'Electeur  de  Brunswick. 
En   1637,  nous  le  trouvons  élève  de  Fr.  Pietersz  de 


Grebber,  dans  la  Gilde  de  Harlem.  En  1641.  il  vient 
en  Angleterre  avec  le  prince  Guillaume  II  d'Orange, 
quand  celui  ci  épouse  la  fille  de  Charles  I",  et  il  se 
trouve  ainsi  à  point  nommé  pour  recevoir  l'héntage 
de  Van  Dyck.  Il  peignit  les  grandes  dames,  les  favorites 
et  toutes  les  beautés  de  l'entourage  très  libre  de 
Charles   II,   dans  des  costumes  et  des  att'tudes  qui 
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vont  toujours  en  s'éloignant  davantage  de  la  noblesse 
et  de  l'allure  méprisante  chères  aux  modèles  de  son 
prédécesseur. 

Lely  est  intéressant,  parce  que,  seul  des  portraitistes 
de  marque  sous  la  Restauration,  il  avait  connu  l'an- 
cienne cour  et  reçu  directement  la  tradition  du  grand 
S'yle  C'est  le  premier  et  le  plus  important  des  inter- 
médiaires qui  vont  à  Londres  avec  Wissing  et  Kneller 
conduire  le  portrait  jusqu'à  Reynolds.  11  forme, 
après  'Van  Dyck.  la  transition  entre  la  peinture  flamande 
et  la  peinture  anglaise,  et  c'est  pourquoi  nous  le  com- 
prenons ici  malgré  ses  origines  étrangères. 

Le  tableau  du  Louvre  représente  la  sage  Ann  Carr, 
comtesse  de  Eeiiord  (1620  1684),  fille  du  célèbre 
Robert  Carr  Earl  of  Somerset  et  de  sa  femme,  la  peu 
recommandable  comtesse  d'Essex.  Van  Dyck  l'avait 
peinte  plusieurs  fois  ;  en  pied  et  en  robe  blanche  (cata- 
logue Guiffrey,  n"  385,  collection  du  duc  de  Bedford),  et 
vue  jusqu'aux  genoux,  en  soie  bleue  (catalogue  Guiffrey, 
n"  386,  trois  exemplaires).  La  toile  qui  nous  occupe 
est  directement  inspirée  de  ces  différents  portraits. 

BOUCOUET    (Victor).    —    Furnes,    1619    — 
1 1  février  1677  à  Furnes. 

Bibliogr.  sommaire  :  Pierre  Bautier,  Bulletin  de  la 
Vie  artistique,  l'""'  janvier  1922,  p.  23.  —  Marcel  Nioolle, 
Les  récentes  acquisitions  du 
Louvre(Revuede  l'Art  ancienet 
modm7é>,1901,t.II,p.l95  196. 
—  Van  de  Futte.  Loo,  son 
église  {Bullet.  des  Commiss. 
roy.  d'art  et  d'arch.,  1863, 
voir  p.  45).  —  Inventaire  des 
objets  d'art  de  la  Flandre 
occidentale,  Bruges.  1852 
(  Ne wport- Furnes- Loo).  — 
Descamps,  Vie  des  peintres, 
Paris,  1754,  voir  t.  II, 
p.    277-278. 

Le  Porte-Étendard 
d'une  compas^nie  d'ar- 
chers (Pl.  109).  —  Cata- 
logue, n"  looj''.  Toile.  Haut. 
I  m  84.  Larg.  i  m.  11.  Signé 
et  daté  Furnes,  1664.  Don 
de  M""  la  comtesse  de  Corn- 
minges-Guitaud.  en  iSq8. 

Victor  Boucquet  est  l'un 
de  ces  peintres  du  xvii=  siècle, 
de  mérite  nullement  négli- 
geable, et  que  le  xix''  siècle, 
bien  à  tort  nous  semble-t-il, 
avait  presque  laissé  tomber 
dans  l'oubli.  C'est  ainsi  que 
Henry  Hymans.  généralement 
si  bien  et  si  sûrement  informé 
de  tout  ce  qui  regarde  l'art 
des  Pays-Bas  méridionaux, 
déclare,  dans  la  notice  au 
tome  IV  (1910)  du  Diction- 
naire de  Thieme,  que  l'on 
ne  connaît  plus  aucune  de 
ses  œuvres.  M.  Pierre  Bautier, 
heureusement,  dès  19<r2  rec- 
ffiait  cette  erreur,  parlant 
du  tableau  du  Louvic  dinné 
en  1898,  signé  et  daté  de  1664, 
des  peintures  de  la  région  de 
Loo  ou  d'Ost^nde,  dont 
ohisie'rs  existent  en'~ore 
et  seraient  auth'^ntlqncrs 
de  façon    indiscutaule,    soit 


par  des  documents  d'archives,  soit  par  des  men- 
tions inscrites  sur  les  toiles  elles-mêmes. 

Ainsi  réapparaît  peu  à  peu  à  la  lumière  un  artiste 
originaire  de  Furnes  où  il  serait  né  en  1619  et  qui 
aurait  sans  doute  visité  l'Espagne  et  l'Italie,  l'influence 
de  ces  deux  pays  se  retrouvant  du  reste  dans  ses  pro- 
ductions. Boucquet  serait  revenu  se  fixer  dans  sa 
ville  natale,  peignant  les  officiers  des  régiments  espa- 
gnols en  garnison  dans  la  province  (portraits  du 
Louvre  et  de  Bruxelles),  ornant  les  couvents  et  les 
églises  des  environs  de  grandes  compositions  déco- 
ratives d'un  style  très  large,  pleines  de  brio  et  déno- 
tant des  qualités  de  peintre  tout  à  fait  remarquables; 
elles  n'avaient   pas,   du   reste,   échappé  à  Descamps. 

Les  recherches  que  poursuit  M.  Pierre  Bautier 
nous  doteront  de  précisions  nouvelles  sur  la  carrière 
et  l'activité  de  Boucquet,  qui,  par  son  seul  tableau 
du    Louvre,   se   révélerait  déjà   fort   attachant. 

La  pose  de  l'officier  est  pleine  d'allure  et  l'harmonie 
des  couleurs  fort  audacieuse  :  les  cheveux  noirs  en- 
cadrent une  figure  d'un  rouge  soutenu,  le  tablier  d'un 
jaune  franc  tombe  sur  une  jupe  violette  :  pour  finir, 
des  bas  d'un  bleu  très  franc.  Il  y  a  là  un  coloris  qui 
n'est  pas  habituel  dans  I  école  flamande  et  dénonce 
des  rapports  avec  Madrid.  Notons,  du  reste,  que  la 
toile  vient  d'Espagne  où  elle  avait  été  acquise  par  la 
comtesse  de  Comminges-Guitaud. 


Pu  108.  —  Toilette  rustique,  au  bord  de  Veau  {page  109).     Jan  Siukreciits. 
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Pl.   109.  —  Le  Porte-étendard  d'une  compagnie  d'archers  (page  707). 
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Victor   Boucqu  et. 
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Pl.   uo.  —  LiSière  de  forêt  :  paysans  et  chasseurs  {page  iio). 
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SIBERECHTS  (Jan).   —  Anvers,  baptisé   29  jan- 
vier 1627  —  En  Angleterre,  vers  1700-1703. 

Bibliogr.  sommaire  :  Plietzsch  :  Eiii  Bild  von  Jan 
Siberechts  (Amtliche  Berichte  aus  den  Kôni'gl.  Kunst- 
sammlg.  novembre  1916,  p.  62-66.  —  G.  de  Terey  : 
Jan  Siberechts  dans  Trésor  de  l'art  belge  au  XVII'  siicle, 
Bruxelles,  1912,  2  vol.  in-fol.  voir  t.  I,  p.  255-260. 
—  H.Marcel:  Jean  Siberechts  (Gaz.  des  Beaux-Arts, 
1912  t.  II,  p.  366).  —  Th.  von  Frimmel  ;  Blâtter  fur 
Gemâlde  Kunde.  mai  1906,  t.  III,  p.  18-21  —  On  trouvera 
dans  l'article  de  M.  Jean  Denucé  de  la  Biographie 
nationale,  t.  XXII  (1914-1920),  les  indications  biblio- 
graphiques. 

La  Toilette  rustique  au  bord  de  l'eau  {Pl.  108). — 
Catalogue,  n°  2140'^.  Toile.  Haut,  o  m.  82.  Larg.  o  m.  65. 
Don  de  M.  Sedelmeyer  en  iSg6.  D'après  une  tradition, 
ce  tableau  aurait  appartenu  au  peintre  John  Constable. 

Un  tableau  qui  n'attire  pas  au  premier  abord  tant 
il  semble  morose  et  dépourvu  d'éclat  :  à  le  considérer 
quelque  temps,  il  retient  et  finit  par  forcer  l'attention 
grâce  à  de  solides  qualités,  et  malgré  le  ton  un  peu  rude 
avec  lequel  elles  s'expriment. 

La  toile  a  souffert,  perdu  sa  fraîcheur  primitive. 
mais  toute  la  partie  du  paysage  à  gauche  est  restée 
fort  belle,  avec  l'eau  lumineuse  et  la  prairie  boisée  où 
l'air  circule.  Il  y  a  là  une  forte  impression,  spontanée 
et  nette,  éprouvée  par  un  peintre  personnel,  qui  n'est 
guère  de  son  temps  et  reste  fort  loin  du  courant  qui 
entraîne  les  d'Arthois  et  les  de  Vadder.  Siberechts 
reprenant  ce  qui  est  réaliste  dans  la  vision  de  Rubens, 
la  dépouillant  de  tout  lyrisme,  semble  déjà  voir  la 
campagne  comme  on  la  comprendra  au  xix"  siècle, 
indépendamment  de  tout  motif  proprement  pittores- 
que, et  sans  recherche  dominante  de  style.  Ce  qui  se 
révèle  chez  l'artiste,  c'est  l'amour  du  pays  qu'il  peint, 


le  sien,  semble-t-il  le  plus  souvent  :  plaines,  canaux 
et  bosquets  boisés  des  environs  d'Anvers  et  quelque- 
fois peut-être  la  contrée  brabançonne  avec  les  collines 
et  les  eaux  vives  qui  avoisinent  Bruxelles. 

Jan  Siberechts  fut  longtemps  un  méconnu  et  un 
oublié  ;  ce  n'est  guère  que  depuis  une  vingtaine  d'an- 
nées que  l'on  s'intéresse  à  lui.  Peu  de  sa  vie  nous  est 
connu  II  naît  à  Anvers  en  1627.  il  est  reçu  maître  en 
1648  1649;  peut-être  passa-t41  en  Italie  de  1649 à  1652; 
puis  nous  le  trouvons  travaillant  à  Anvers  jusqu'en 
1672.  moment  où  il  s'étatlit  en  Angleterre:  il  devait 
mourir  là  entre  1700  et  1703  et  parait  avoir  eu  quelque 
influence  sur  l'école  de  ce  pays,  particulièrement  sur 
Gainsborough  et  plus  tard  sur  John  Constable. 

Son  œuvre  comprend,  identifiées  jusqu'à  ce  jour,  plus 
de  soixante  toiles,  des  paysages  pour  la  plupart,  mais 
aussi  quelques  intérieurs.  Partout,  nous  retrouverons 
cet  esprit  réaliste  qui  caractérise  le  tableau  du  Louvre, 
et  aussi  ce  même  goût  des  harmonies  solides  où  quelques 
rares  taches  blanches,  jaunes  ou  rouges  jouent  sur 
la  gamme  des  beaux  verts  profonds  et  nuancés. 

Siberechts.  par  quelques  côtés,  s'apparente  au  groupe 
Gonzales  Coques,  Bizet  :  des  rapports  évidents  appa- 
raissent avec  la  Hollande,  mais  il  reste  avant  tout  un 
isolé.  Beaucoup  de  ses  productions,  conservées  dans 
des  collections  anglaises,  sont  encore  trop  ignorées, 
aussi  une  étude  complète  de  son  évolution  n'a-t-elle 
pu  être  réalisée  jusqu'ici.  Il  semble  bien  que,  partant 
d'oppositions  fortement  accentuées  et  d'ombres 
lourdes,  il  aille  de  façon  continue  vers  plus  de  légèreté 
et  de  lumière  fluide.  Acceptant  cette  hypothèse,  nulle- 
ment prouvée  du  reste,  nous  serions  tentés  de  voir  dans 
cette  Toilette  rustique  un  travail  remontant  à  la 
première  période  de  l'artiste,  précédant  sa  grande  com- 
position au  Musée  de  Bruxelles  (Cour  de  ferme,  n"  423) 
qui  est  une  des  premières  toiles  datées  (1660)  qui  nous 
soient  conservées.  Siberechts,  un  peu  plus  tard,  reprit 


L.-1     FEJ.\TIR£    AU     MISEE    DU     LOUVRE 


Pl.   III.  —  Paysage  (page 
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le  motif  du  tableau  du  Louvre  pour  en  faire,  avec 
quelques  variantes,  une  grande  et  belle  peinture  datée 
de  1667,  et  qui  se  trouve  actuellement  dans  la  collec- 
tion Del  Monte,  à  Bruxelles. 


HUYSMANS  (CoRNELis).  —  Baptisé  le  2  avril  1648 
—  Malines,  l'^''  juin  1727. 

Bibliogr.  sommaire  :  Oldenbourg  (R.),  Die  Fiâmische 
Malerei  des  XVII'  Jahrh..  Berlin,  1918,  voir  p.  179-180. 

—  Emile  Michel  :  Les  Maîtres  du  paysage,  Paris,  1906, 
voir  p.  71.  On  trouvera,  dans  l'article  du  Dictionnaire 
de  Thieme,  t.  XVIII  (1925),  les  indications  bibliogra- 
phiques. 

Lisière  de  forêt,  paysans  et  chasseurs  (Pl.  1 10). 

—  Catalogue,  n'  200 j.  Toile.  Haut.  1  m.  61.  Larg.  s  m.  31. 
Vient  de  la  collection  de  Louis  XVI IL  II  fut  acquis 
de  M.  de  Langeac,  en  1822. 

Voici  une  page  fort  représentative  du  paysage  tel 
qu'on  le  conçut  dans  les  Pays-Bas  méridionaux  pen- 
dant les  dernières  années  du  dix-septième  et  la  pre- 
mière moitié  du  siècle  suivant.  Huysmans,  qu'une 
génération  au  moins  sépare  des  Van  Uden,  des  de 
Vadder,  des  d'Arthois,  ses  prédécesseurs,  termine,  en 
Flandre,  la  lignée  des  peintres  de  nature  encore  formés 
aux  traditions  de  la  grande  époque.  Au  moment  où  nous 
sommes  arrivés  le  style  propre  à  Jacques  d'Arthois, 
fait  de  l'influence  de  Rubens,  de  souvenirs  de  Poussin 


et  d'enseignements  donnés  par  Ruisdaël.  évolue  grâce 
à  Huysmans  vers  plus  de  complications  et  de  détails, 
moins  de  vues  générales  et  de  vastes  étendues,  en 
un  mot  vers  un  romantisme  avant  la  lettre  avec 
moins  de  style.  Ceci  deviendra  plus  sensible  encore 
dans  la  seconde  toile  du  même  artiste. 

Paysage  (Pl.  111).  —  Catalogue,  n"  2006.  Toile. 
Haut,  o  m.  64.  Larg.  o  m.  70.  Légué  par  M.  Armand 
Godard-Desmarest,   en   iSyj. 

Ici  nous  retrouvons  à  la  fois  un  côté  pittoresque 
et  resserré  avec  défilés,  gorges  et  fabriques  qui  appar- 
tiennent déjà  au  xviii«  siècle,  et  en  même  temps 
l'emploi  presque  mécanique  des  trois  tons  :  brun  jau- 
nâtre du  terrain  au  premier  plan,  vert  varié  des  grands 
feuillages  au  plan  intermédiaire  et  bleu  soutenu  des 
lointains,  héritage  direct  d'une  formule  qui  remonte 
à  Patenier  et  aux  premiers  paysagistes  du  xvi^. 

Ce  Cornelis  Huysmans.  dit  Huysmans  de  Malines, 
bien  qu'il  fût  né  à  Anvers  en  1648.  fut  d'abord  élève 
à  Bruxelles  de  Jacques  d'Arthois  pour  lequel  il  dessina 
pendant  plusieurs  années  les  sites  du  Brabant  et  parti- 
culièrement de  la  forêt  de  Soignes  :  ce  sont  ces  vues  qui 
paraissent  revenir  dans  la  majorité  de  ses  productions. 
n  travailla  ensuite  à  Anvers  et  à  Malines  où  il  mourut 
en  1727. 

Dans  l'histoire  de  l'art,  il  clôt  une  époque  ;  après 
lui,  le  paysage  semble  s'éteindre  en  Flandre  ;  plus 
tard,  à  la  fin  du  xviii«  siècle,  de  Marne  et  Ommeganck, 
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après  Antonissen.  reprendront  le  genre,  mais  dans  un 
tout  autre  esprit  :  la  nature  traitée  pour  elle-même  ' 
ne  réapparaitra  plus  dans  la  peinture  des  Pays-Bas 
avant  Fourmois  et  de  Knyff  au  xix«. 

L'étude  critique  et  chronologique  des  toiles  de  Cor- 
nelis  Huysmans  n'a  pas  encore  été  faite.  Elle  serait 
cependant  bien  utile,  car  son  frère  cadet  Jean-Baptiste 
Huysmans  (1654-1716)  peignit  tout  à  fait  dans  sa 
manière  et  la  séparation  des  deux  œuvres  est  encore 
très  imparfaite. 

VAN    DER    MEULEN    (Adam-François).    — 
Bruxelles,   1634  (1)  —  Paris,   15  octobre  1690. 

Prise  d'assaut  de  Valenciennes  (Pl.  112).  — 
Catalogue,  n"  2042  (  Villot,  n"  311).  Toile.  Haut.  2  m.  26. 
Larg.  3  m.  35. 

Bibliogr.  sommaire  ;  A.  Michel  :  Histoire  de  l'Art. 
t.  VI  1922,  2'=  partie,  article  de  Henry  Lemonnier, 
voir  p.  598-602.  —  Oldenbourg  (R.)  :  Die  Flâmische 
Malerei  des  xvu''  Jahrh..  Berlin,  1918,  p.  168.  — 
Fenaille  :  Etat  général  des  tapisseries  de  la  Manufacture 
des  Gobelins.  Période  Louis  XIV.  Paris.  1903, 
voir  p.  99.  —  Gerspach  :  Les  dessins  de  Van  der  Meulen 
aux  C-obelins  (Gaz.  des  Beaux-Arts,  1892,  t.  II,  p.  138- 
,144).  —  Fidière  (P.)  :  Billets  d'enterrements  des  pein- 
tres et  sculpteurs  de  l'Acad.  royale  (Arch.  de  l'art  français, 
1883,  voir  p.  49)  et  les  documents  fondamentaux  sur 
Van  der  Meulen  publiés  par  M.  Jules  Guiffrey  :  voir 
entre  autres  :  Mémoire  de  ses  travaux  pour  le  roi  depuis 
le  1"  avril  1664.  Inventaire  des  tableaux  et  dessins 
trouvés  chez  lui  aux  Gobelins  le  6  mars  i6gi  (Arch.  de 


(I)  D'après  un  billet  d'enterrement.  Alph.  Wautere,  pa^ 
contre,  donne  comme  date  de  baptême  :  1632,  d'après  le  registre 
de  la  paroisse  Saint-Nicolas  (Biogr.  nat,  t   14,  1897). 


l'Art  français,  1879,  p.  119-145).  L'article  du  Diction- 
naire de  Wurzbach  donnera  des  indications  sur  la 
bibliographie  antérieure  à  1910. 

Un  éclatant  succès  des  années  glorieuses  de 
Louis  XIV.  tout  au  début  de  cette  campagne  de  1677 
(17  mars),  dans  la  guerre  de  Hollande,  voilà  ce  que  fut 
la  prise  de  Valenciennes  après  dix-huit  jours  de  siège 
à  peine,  après  un  assaut  donné  en  plein  jour,  contrai- 
rement à  toute  tradition  :  voilà  ce  que  nous  a  rendu 
Van  der  Meulen  avec  une  rare  maîtrise. 

Son  style  large,  harmonieux,  plein  de  faste  et 
d'ampleur,  convient  parfaitement  à  l'histoire  de  son 
auguste  modèle  et  s'adapte  avec  aisance  à  ce  château 
de  Versailles  dont  ses  Conquêtes  du  Roi,  comportant 
précisément  cette  Prise  de  Valenciennes,  devaient 
décorer  le  grand  escalier,  l'escalier  des  Ambassadeurs. 

L'influence  de  Lebrun,  celle  du  Grand  Roi  et  de 
la  cour  tout  entière,  créant  cette  ordonnance  à  la  fois 
noble  et  mesurée,  qui  caractérise  la  France  des  trente  der- 
nières années  du  xvii^  siècle,  est  ici  nettement  visible. 
Mais,  à  côté  du  très  bel  artiste  marqué  par  l'entourage 
de  Louis  XIV,  nous  retrouvons  aussi  un  Bruxellois 
de  naissance  et  de  formation,  apportant  en  France, 
vers   1664,   toute  une   tradition   du   paysage. 

Tradition  de  technique  d'abord,  de  coloris  gras  et 
nuancé,  amoureux  des  jeux  de  lumière,  des  grands 
ciels  aux  ombres  changeantes,  toute  une  palette 
animée  et  vibrante  qui  s'inspire  directement  de 
Rubens. 

Tradition  de  composition  ensuite  :  de  vastes 
espaces,  des  vues  précises  de  villes  et  de  forteresses 
aperçues  derrière  un  premier  plan,  fait  de  mouvements 
de  terrain  ou  d'un  rideau  d'arbres.  Cette  formule, 
nous  la  connaissons  :  elle  est  née  près  de  cent  ans 
plus  tôt.  dans  les  grandes  pages  de  Lucas  Van  Valken- 
borgh  datées  de  1585  et  1587.  aujourd'hui  au  Musée 
de  Vienne  ;  elle  vient  des  découvertes  faites  dans  le 


Pl.   112.  —  Prise  d'a»saui  de  Valenciennes  [vage  m). 


Van  der  Meulen. 
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domaine  de  l'espace  par  Patenier  au  commencement 
du  siècle,  découvertes  reprises  dans  le  sens  du  réalisme 
et  de  l'exactitude,  par  les  géniales  transpositions  du 
Vieux  Bruegel,  par  les  méthodiques  efforts  d'un 
Jacques  Grimmer.  C'est  à  notre  avis,  de  ces  Mois 
ou  de  ces  Vues  de  Valkenborgh  que  part  dans  ses 
constructions,  Van  der  Meulen  :  que  les  paysans  se 
changent  en  soldats,  que  le  mouvement,  mieux  étudié, 
soit  plus  souplement  rendu,  devienne  plus  simple, 
les  personnages  plus  vivants,  l'observation  plus  aiguë 
et  la  fantaisie  plus  libre,  que  le  grand  style  décoratif 
propre  à  Versailles  et  aux  Gobelins  agisse  sur  notre 
Flamand  et  nous  aurons  le  siège  de  Tournai  ou  de 
Lille,  la  prise  de  Valenciennes  ou  de  Douai. 

Van  der  Meulen,  en  dehors  de  ses  solides  qualités 
proprement  picturales,  est  donc  doublement  inté- 
ressant pour  l'histoire  de  l'art  :  il  apporte  dans  la 
peinture  française  un  élément  étranger  qui  fut  loin 
d'être    négligeable. 

Notre  artiste  était  né  en  1634  (ou  1632)  à  Bruxelles  ; 
par  son  maître  Pierre  Snayers,  Anversois  et  élève 
lui-même  de  Sébastien  Vrancx,  il  reçut  l'empreinte 
anversoise,  avant  de  venir,  vers  1664,  à  la  Manufacture 


des  Gobelins  travailler  sous  la  direction  de  Lebrun. 
Il  fut  pendant  plus  de  quinze  ans.  jusqu'à  sa  mort 
en  1690.  au  service  de  Louis  XIV.  illustrant  ses  victoires, 
ses  voyages  ou  ses  chasses.  11  le  suivit  dans  la  plupart 
de  ses  campagnes,  prenant  sur  place,  avec  une  admirable 
conscience,  ces  croquis  précis  dont  le  Louvre  et  les 
Gobelins   possèdent    tant   de   beaux   exemplaires. 

C'est  ainsi  que.  pour  cette  seule  Prise  de  Valen- 
ciennes, nous  avons,  rien  qu'aux  Gobelins,  une  demi- 
douzaine  de  dessins  et  d'aquarelles  :  vues  de  la  ville, 
détails  de  la  citadelle,  etc.  Il  faut  aussi  mentionner 
une  fort  bonne  esquisse  conservée  au  Musée  de  Ver- 
sailles (no  2147). 

Van  der  Meulen,  Flamand  transplanté  à  Versailles, 
eut  le  m.érite  de  n'oublier  aucune  de  ses  origines  ; 
bien  au  contraire,  il  s'inspira  constamment  des  tradi- 
tions de  son  pays  natal,  les  perfectionnant  et  prenant  à 
ses  prédécesseurs  ce  que  chacun  avait  de  meilleur 
et  de  plus  original.  11  sut  ainsi  se  créer  un  langage 
personnel,  ample  et  fort,  merveilleusement  adapté 
à  la  grande  Histoire  qu'il  allait  illustrer.  (Voir 
fascicule  de  l'École  Française  du  xvii'-'  siècle,  par 
MM.  Pierre  Marcel  et  Char.es  Terrasse,  p.  67.) 
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